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單音漢字與漢詩詩體之内聯性
蔡宗齊
　 　 【摘　 要】本文首節對西方漢學界中盛行的漢字字形決定漢
詩藝術的觀點提出質疑，後續六節則從分析漢字字音對漢詩藝術
的影響入手，剥絲抽繭，一層層地尋繹漢詩詩體之内聯性。首先
發現的是，漢字每個字的發音是單音節，而絶大多數字又是含有
意義的詞或是能與其他字結合的語素，從而使漢詩發展出一種獨
一無二的節奏。此節奏的特點是韻律節奏和意義節奏總體是合
二爲一，但兩者之間又存有分離的張力。其次，我們又探察到漢
詩節奏與句法密不可分的關係。就傳統句法而言，每種詩體獨特
的節奏都決定該詩體組詞造句的主要語序以及可以有何種變動
的可能。從現代語法學句法的角度來看，每種詩體獨特的節奏決
定了該詩體可以承載何種主謂句式，在時空邏輯的框架呈現何種
主客觀現象，同時又可以承載何種題評句，超越時空邏輯關係來
並列意象和言語，藉以激發讀者的想象活動。最後，我們從句法
演繹到章法、篇法，發現三者都是遵循同樣的組織原則。主謂句
所遵循的是時空和因果相連的綫性組織原則，而此原則運用在章
節和詩篇的層次之上，便構造出連貫一致的綫性章節和詩篇。同
樣，題評句所遵循的是時空和因果斷裂的組織原則，而此原則運
用在章節和詩篇的層次之上，便構造出各種不同的斷裂章節和詩
篇結構。
 本文的研究和撰寫得到香港研究資助局優配研究金的資助，項目編號 ＬＵ１３４０００１４。兩位匿
名審稿人爲本文的修訂提出了寶貴的意見，謹此致謝。
需要强調的是，漢詩節奏、句法、結構之間的這種内聯不是靜
止的關係，而是呈現不斷發展的動態。在近三千年的中國詩史
中，爲了開拓新的詩境，詩人孜孜不倦地挖掘漢語自身演變（尤其
是雙音化發展）所帶來的機會，借鑒不同的民間音樂曲調以及各
類散文，不斷發展出音義皆流轉完美的新節奏，並創造出與之相
應的新句式和新結構，爲新詩境的産生提供了所必須的語言空
間。新節奏、句式、結構的同時産生通常標誌著一種新詩體的
誕生。
【關鍵詞】漢字與中國詩歌　 漢詩語法　 漢詩節奏　 漢詩句
法　 漢詩結構　 漢詩藝術
漢詩的藝術特徵是什麽？漢語如何決定了漢詩的藝術特點①？這些是
處於自我獨立封閉傳統中的中國古代學者不會想到的問題。１８ 世紀以降，
漢詩漸漸進入國際的視野，與截然不同的西方詩歌傳統發生接觸和碰撞，
到了 ２０ 世紀初，漢語與漢詩藝術的關係開始引起學者的注意，隨後逐漸演
變爲海内外漢詩研究者共同關心的核心課題。
在對此課題的研究之中，在西方從事漢詩研究的學者似乎佔有一種
特别的優勢。用英語或其他西方語言教授和研究漢詩，自覺不自覺地就
會與西方語言作比較，從而對漢語作爲詩歌載體的獨異之處産生濃厚的
興趣，逐漸形成自己對漢詩藝術特徵的獨特見解。的確，從漢語特點的角
度來探索漢詩的藝術特徵，如果算得上是漢詩研究在 ２０ 世紀的一個重大
突破，那麽篳路藍縷之功應歸於從事漢詩研究的漢學家，如卜弼德教授
（Ｐｅｔｅｒ Ａｌｅｘｉｓ Ｂｏｏｄｂｅｒｇ，１９０３—１９７２）、陳世驤（１９１２—１９７１）、高友工、程抱
一等人。
筆者試圖超越前一輩漢學家過分强調漢字字形對漢詩影響的傾向，轉
向考察漢字字音對漢詩節奏、句法、結構、詩境的重要影響，藉以揭示這四
者在所有古典詩體中所呈現的内聯性，爲後續對各種主要詩體之語法和詩
境的深入研究打下堅實的理論基礎。
·８７２· 　 聲音與意義：中國古典詩文新探（嶺南學報　 復刊第五輯）
① “漢詩”一詞，本指中國域外用漢字撰寫、符合中國古典詩歌規範的詩歌作品，但近來此詞已開
始被用來泛指中國古典詩歌。本文用“漢詩”取代“中國古典詩歌”之稱，主要是取其簡潔，求行
文之便捷，同時也希冀此書對窄義的域外“漢詩”研究有所貢獻。
一、漢字與漢詩藝術：字形的次要作用
從漢字角度研究漢詩藝術的開創者並非是在大學裏執教鞭的正牌漢
學家，而是著名的東方文化愛好和傳播者恩納斯特·費諾羅薩 （Ｅｒｎｅｓｔ
Ｆｅｎｏｌｌｏｓａ，１８５３—１９０８）和 ２０ 世紀美國意象詩派領袖伊薩拉·龐德 （Ｅｚｒａ
Ｐｏｕｎｄ，１８８５—１９７２）。他們有關漢字字形對漢詩決定性影響的創見（或説
誤解）深深地影響了好幾代的漢學家。
費、龐二人關於漢字和漢詩的論述見於《作爲詩媒的漢字》（Ｔｈｅ
Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｗｒｉｔｔｅｎ Ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｓ ａ Ｍｅｄｉｕｍ ｏｆ Ｐｏｅｔｒｙ）一文①，此文作者是費諾羅
薩，這位 １９ 世紀的美國人，在日本時對東方文化産生濃厚興趣。此文
就是他從日本漢學家學習中國詩歌時撰寫的，作爲一篇未發表的演講
稿，當時鮮爲人知。在費諾羅薩逝世後，龐德由其夫人手中得到其手
稿，如獲至寶，以短書的形式整理出版，從而廣爲人知。此文中的觀點
正好符合了龐德欲建立一種新的詩歌傳統之需要。龐德等著名西方現
代主義詩人認爲，西方語言中種種形態標記，無不是束縛藝術想象的枷
鎖。他們所作的藝術實驗就是要砸破這些枷鎖，超越概念化思維，用意
象直觀地呈現主客觀世界之實相。此文得到龐氏如此鍾愛，是因爲費
氏對漢語不求諸“形態標記”的表達方式的描述，正是意象派詩人謀求
實現的藝術理想，爲他提供了一個夢寐以求的實例，從而支持了他們的
詩學主張。
費諾羅薩的文章主要强調漢語與西方語言不同，其文字不是抽象地以
字母表達概念，而本身就呈現物象而寓有意義，不僅直觀地反應自然界靜
止事物，還可以揭示自然界中事物之間的互相作用。此文主要從字的結構
和構詞法角度來闡發這一觀點。除了展示漢字象形的直觀性之外，費氏還
以“人見馬”一句話爲例子，詳細地討論了漢語詞類不帶形態標記，漢字不
·９７２·單音漢字與漢詩詩體之内聯性　
① 英文原文見 Ｅｒｎｅｓｔ Ｆｅｎｏｌｌｏｓａ，Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｗｒｉｔｔｅｎ Ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｓ ａ Ｍｅｄｉｕｍ ｆｏｒ Ｐｏｅｔｒｙ，ｅｄ． Ｅｚｒａ Ｐｏｕｎｄ，
１９３６ （Ｒｐｔ． Ｓａｎ Ｆｒａｎｃｉｓｃｏ：Ｃｉｔｙ Ｌｉｇｈｔｓ，１９８３）。新近的版本見 Ｅｒｎｅｓｔ Ｆｅｎｏｌｌｏｓａ ａｎｄ Ｅｚｒａ Ｐｏｕｎｄ，
Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｗｒｉｔｔｅｎ Ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｓ ａ Ｍｅｄｉｕｍ ｆｏｒ Ｐｏｅｔｒｙ牶 Ａ Ｃｒｉｔｉｃａｌ Ｅｄｉｔｉｏｎ，ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ｊｏｎａｔｈａｎ Ｓｔａｌｌｉｎｇ，
Ｌｕｃａｓ Ｋｌｅｉｎ，ａｎｄ ＨａｕｎＳａｕｓｓｙ（Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ：Ｆｏｒｄｈａｍ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，２００８）。此書包括了費諾羅薩
的初稿、終稿、龐德的筆記，以及最後出版的廣爲人知的定稿。
隨詞類變化而變形的特點。費氏以“Ｍａｎ ｓｅｅｓ ｈｏｒｓｅ”一句爲例指出，英文主
謂句無不被形態標記所束縛，只能表達枯燥抽象概念，故此句與自然界真
實的人見到馬的動作毫無關係。與此相反，不受此束縛所累的漢語則可把
自然界萬物之間、人與自然之間相互作用的勢能呈現出來。這裏，“人”一
字生動地展示了兩條腿的人，“見”則有表示眼睛的“目”結構，而“馬”一字中
則可見“馬”飛揚的鬃毛。“人見馬”這麽一個主謂結構，在讀者腦海裏所唤起
的不是施事者 （ａｇｅｎｔ ｏｒ ａｃｔｏｒ）———動作或形態 （ａｃｔｉｏｎ ｏｒ ｃｏｎｄｉｔｉｏｎ）———受
事者（ｒｅｃｉｐｉｅｎｔ）三者關係的抽象認識，而是三者互動的實際過程①。費氏若
知這三字的篆書（ ）②，對自己的觀點一定更加篤信不疑。文中又舉
出了“日昇東”三字，英文爲“Ｔｈｅ ｓｕｎ ｒｉｓｅｓ （ｉｎ ｔｈｅ）Ｅａｓｔ”，這三字展示了漢
字不僅有具體的物象，而且展示了自然物象的發展程序。費氏認爲，“日”
即旭日，“昇”表示了太陽已從地平綫上昇起，“東”字即“日”昇高後掛在
“木”之上的情景③。
這篇文章在西方詩歌界及學界影響巨大，在漢學界也産生了極大的反
響。漢學界的反響則是幾乎一邊倒的批評聲音。從語言學的角度來看，費
氏對漢語諸方面之描述謬誤不少，因此飽受指責詬病。不少漢學家認爲，
費文是 １６ 世紀以來在歐洲廣爲傳播“象形會意文字的神話”（ａｎ
ｉｄｅｏｇｒａｐｈｉｃ ｍｙｔｈ）之翻版，因爲費氏只談漢字六書中的象形和會意，而撇開
不論其它四種造字法，對純象形文字只佔漢字的百分之三四的事實亦了無
所知④。
然而，筆者認爲，這些批評實則並没有看到費氏寫作此文的要旨，費
氏是從中國文字中看到藝術之美感。從文學批評的角度來看，無論就其
見地或其影響而言，此文都堪稱一篇驚世奇文。費氏本人並不精通漢語，
主要是依靠他的日本友人了解漢語和漢詩，然而他卻能洞察到，漢語結
·０８２· 　 聲音與意義：中國古典詩文新探（嶺南學報　 復刊第五輯）
①
②
③
④
見 Ｅｒｎｅｓｔ Ｆｅｎｏｌｌｏｓａ ａｎｄ Ｅｚｒａ Ｐｏｕｎｄ，Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｗｒｉｔｔｅｎ Ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｓ ａ Ｍｅｄｉｕｍ ｆｏｒ Ｐｏｅｔｒｙ牶 Ａ Ｃｒｉｔｉｃａｌ
Ｅｄｉｔｉｏｎ，Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ：Ｆｏｒｄｈａｍ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，２００８，ｐｐ． ４４ ４５。
見段玉裁注，許慎撰：《説文解字注》，上海：上海古籍出版社，１９８１ 年版，ｐ． ３６５、４０７、４６０。
見 Ｅｒｎｅｓｔ Ｆｅｎｏｌｌｏｓａ ａｎｄ Ｅｚｒａ Ｐｏｕｎｄ，Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｗｒｉｔｔｅｎ Ｃｈａｒａｃｔｅｒ ａｓ ａ Ｍｅｄｉｕｍ ｆｏｒ Ｐｏｅｔｒｙ牶 Ａ Ｃｒｉｔｉｃａｌ
Ｅｄｉｔｉｏｎ，Ｎｅｗ Ｙｏｒｋ：Ｆｏｒｄｈａｍ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，２００８，ｐ． ６０。
有關此“象形會意文字的神話”的起源和歷史發展，參看 Ｊｏｈｎ ＤｅＦｒａｎｃｉｓ，Ｔｈｅ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｌａｎｇｕａｇｅ牶
Ｆａｃｔ ａｎｄ Ｆａｎｔａｓｙ （Ｈｏｎｏｌｕｌｕ：Ｕｎｉｖ． ｏｆ Ｈａｗａｉｉ Ｐｒｅｓｓ，１９８４），ｐｐ． １３２ １４８。此書集中批評了“象
形會意文字的神話”，但没有提到費諾洛薩和龐德。
構可爲詩歌創作所提供的獨特而豐富的藝術想象空間，不得不令人
折服①。
具有諷刺意味的是，對費、龐兩人的“象形會意文字的神話”大張撻伐，
卻有助於使漢字如他們所希望那樣成爲詩歌理論研究中一個熱門議題。
在費、龐兩人的漢字詩性説直接或間接的影響之下，幾代漢學家紛紛把注
意力轉向漢字，競相試圖從漢字中找到破解中國古代文化種種奥秘的鑰
匙，包括漢詩起源和藝術特點形成的過程。例如，對漢詩語言有深入研究
的、加利福尼亚大學伯克萊分校的卜弼德教授用 ｓｅｍａｓｉｏｌｏｌｇｙ一詞來形容漢
語，而在現代語言學中，此詞是指純視覺的、與聲音無關的符號系統，可見
他對漢字象形會意之獨鍾達到何種地步。有如費、龐兩人用漢字結構來闡
述自己心目中的理想的詩歌藝術，卜氏則致力於分析“君子”、“政”、“德”、
“禮”、“義”等術語的字形結構及其遠古的詞源，以求精準地把它們哲學含
義確定下來②。比卜氏晚十五年到伯克萊分校任教的陳世驤教授則試圖從
“興”等字的結構和字源中尋找漢詩誕生於遠古宗教儀式的終極源頭③。遠
在陳氏之前，阮元、聞一多等人已試圖從“頌”、“詩”、“詩言志”等字形中重
構遠古詩歌創作的情景，陳世驤的漢字詩學研究無疑主要是繼承了中土的
漢字研究傳統，但也難免同時多少受到當時漢學界風行的漢字研究的
影響。
在歐美漢學家中，最明顯地受到費、龐二人影響的著作大概是華裔法
國學者程抱一（Ｆｒａｎｏｉｓ Ｃｈｅｎｇ）《中國詩語言研究》一書④。此書法文原版
於 １９７７ 年出版，名爲 Ｌｃｒｉｔｕｒｅｐｏｔｉｑｕｅｃｈｉｎｏｉｓｅ。費氏文章反響頗大，引起不
少人對東方詩歌的興趣。而程氏的研究亦然，法文版出版數年後便被譯成
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①
②
③
④
參見拙著 Ｃｏｎｆｉｇｕｒａｔｉｏｎｓ ｏｆ Ｃｏｍｐａｒａｔｉｖｅ Ｐｏｅｔｉｃｓ牶 Ｔｈｒｅｅ Ｐｅｒｓｐｅｃｔｉｖｅｓ ｏｎ Ｗｅｓｔｅｒｎ ａｎｄ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ
Ｃｒｉｔｉｃｉｓｍ （Ｈｏｎｏｌｕｌｕ：Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｈａｗａｉ’ｉ Ｐｒｅｓｓ，２００２），ｃｈａｐｔｅｒ ７ “Ｐｏｅｔｉｃｓ ｏｆ Ｄｙｎａｍｉｃ Ｆｏｒｃｅ”；譯
文見《比較詩學結構———中西文論研究的三種視角》，劉青海譯，北京：北京大學出版社，２０１２ 年
版，第七章《勢的美學：費諾洛薩、龐德和中國批評家論漢字》。
Ｐｅｔｅｒ Ａ． Ｂｏｏｄｂｅｒｇ，“Ｔｈｅ Ｓｅｍａｓｉｏｌｏｇｙ ｏｆ Ｓｏｍｅ Ｐｒｉｍａｒｙ Ｃｏｎｆｕｃｉａｎ Ｃｏｎｃｅｐｔｓ，”Ｐｈｉｌｏｓｏｐｈｙ Ｅａｓｔ ａｎｄ Ｗｅｓｔ
２． ４ （１９５３）：３１７ ３３２．
見 Ｃｈｅｎ Ｓｈｉｈｈｓｉａｎｇ，“Ｔｈｅ Ｓｈｉｈ Ｃｈｉｎｇ：Ｉｔｓ Ｇｅｎｅｒｉｃ Ｓｉｇｎｉｆｉｃａｎｃｅ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｔｈｅｏｒｙ ａｎｄ
Ｐｏｅｔｉｃｓ．”Ｂｕｌｌｅｔｉｎ ｏｆ ｔｈｅ Ｉｎｓｔｉｔｕｔｅ ｏｆ Ｈｉｓｔｏｒｙ ａｎｄ Ｐｈｉｌｏｌｏｇｙ （Ａｃａｄｅｍｉａ Ｓｉｎｉｃａ）３９，ｎｏ． １ （１９６８）：
３７１ ４１３；ｒｅｐｒｉｎｔｅｄ ｉｎ Ｓｔｕｄｉｅｓ ｉｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｌｉｔｅｒａｒｙ Ｇｅｎｒｅｓ，ｅｄｉｔｅｄ ｂｙ Ｃｙｒｉｌ Ｂｉｒｃｈ （Ｂｅｒｋｅｌｅｙ：Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
ｏｆ Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ Ｐｒｅｓｓ，１９７４），ｐｐ． ８ ４１。
原書爲法文，中譯本則可參見程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，南京：江蘇人民出版
社，２００６ 年版。
英文介紹到北美，對北美學者認識漢詩藝術有相當大的影響①。在 ２００６
年，涂衛群把此書譯成中文，在江蘇人民出版社出版②。在此書的導言中，
程氏指出，漢語之表意文字系統（以及支撐它的符號觀念）在中國決定了包
括詩歌、書法、繪畫、神話、音樂在内的整套的表意實踐活動③。他又寫道：
“在此，語言被設想爲並非描述世界的指稱系統，而是組織聯繫並激起表意
行爲的再現活動；這種語言觀的影響具有決定性的意義。這不僅因爲文字
被用來作爲所有這些實踐的工具，而且它更是在這些實踐形成體系過程中
活躍的典範。這種種實踐，形成了既錯綜複雜而又渾然統一的符號
網絡。”④
爲了説明漢字表意的獨特之處，他舉出王維“木末芙蓉花”一句，説明
王維“並没有用指稱語言來解釋這一體驗，而只是在絶句的第一行詩中排
列了五個字”⑤來表達自己觀物的感受。他認爲：“一位讀者，哪怕不懂漢
語，也能够覺察到這些字的視覺特徵，它們的接續與詩句的含義相吻合。
實際上，按照順序來讀這幾個字，人們會産生一種目睹一株樹開花過程的
印象。”⑥他緊接著解釋“木末芙蓉花”五字所激活的感知過程：
§ １
第一個字：一株光秃秃的樹；第二個字：枝頭上長出一些東西；第
三個字：出現了一個花蕾，“卄”是用來表示草或者葉的部首；第四個
字：花蕾綻放開來；第五個字：一朵盛開的花。⑦
按照程氏的解釋，我們讀“木末芙蓉花”這五個字的感受，猶如看到了一朵
花從蓓蕾到徐徐開放的電影特寫慢鏡頭。接著，程氏進一步深挖“芙蓉花”
三字字形構造所寓藏的更深的含義，以求説明王維試圖借字形來揭示人與
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①
②
③
④
⑤
⑥
⑦
見 Ｆｒａｎｏｉｓ Ｃｈｅｎｇ，Ｃｈｉｎｅｓｅ Ｐｏｅｔｉｃ Ｗｒｉｔｉｎｇ，ｔｒａｎｓｌａｔｅｄ ｆｒｏｍ Ｆｒｅｎｃｈ ｂｙ Ｄｏｎａｌｄ Ａ． Ｒｉｇｇｓ ａｎｄ Ｊｅｒｏｍｅ Ｐ．
Ｓｅａｔｏｎ （Ｂｌｏｏｍｉｎｇｔｏｎ，Ｉｎｄｉａｎａ：Ｉｎｄｉａｎａ Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ Ｐｒｅｓｓ，１９８２）。
見程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，南京：江蘇人民出版社，２００６ 年版。此中譯本是
程抱一先生的《中國詩語言研究》（１９７７）和《虛與實：中國畫語言研究》（１９９１）兩書的合集。
參見程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，頁 １０。
程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，頁 １０—１１。
程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，頁 １３。
程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，頁 １３。
程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，頁 １３。
自然相通融合的内在關係：
§ ２
但是穿過這些表意文字，在所展現的（視覺特徵）和所表明的（通
常含義）内容背後，一位懂漢語的讀者不會不覺察到一個巧妙地隱藏
著的意念，也即從精神上進入樹中並參與了樹的演化的人的意念。實
際上，第三個字“芙”包含著“夫”（男子）的成分，而“夫”則包含著
“人”的成分（從而，前兩個字所呈現的樹，由此開始寄居了人的身影）。
第四個字“蓉”包含著“容”的成分（花蕾綻放爲面容），在“容”字裏面
則包含著“口”的成分（口會説話）。最後，第五個字包含著“化”（轉
化）的成分（人正在參與宇宙轉化）。詩人通過非常簡練的手段，並未
求助於外在評論，在我們眼前復活了一場神秘的體驗，展現了它所經
歷的各個階段。①
程氏對王維詩句作了如此富於想象的發揮，但仍意猶未盡，故又引杜甫的
一聯詩“雷霆空霹靂，雲雨竟虛無”，進而闡述自己的漢字詩性説：
§ ３
詩人用了一系列都含有“雨”字頭的字：雷霆、霹靂、雲。然後，他
讓“雨”字本身最後出現，而它已包含在所有其他允諾它的字中。枉然
的允諾。因爲這個字剛一出現，後面便緊跟著“無”字，它結束了詩句。
可是，這最後一個字以火字爲形旁：“灬”。因此，落空的雨很快就被灼
熱的空氣所吸收了。②
讀完這些解釋，我們不禁會驚嘆程氏化平直明瞭的詩句爲神奇的想象力，
同時又有似曾相識的感覺。略加思索，不難發現，程氏的字形解詩法與費、
龐二人對“人見馬”、“日昇東”兩句的解讀如出一轍，或説把費、龐氏漢字詩
性説發揮得淋漓盡致。
然而，程氏字形解詩法恐怕無法爲人接受，難逃被視爲不合用的“舶來
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①
②
程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，頁 １３—１４。
程抱一著、涂衛群譯：《中國詩畫語言研究》，頁 １５。
品”，因爲它非但與我們今日讀漢詩的體驗多相扞格，而且與古人詩歌創作
中體現出的字形選擇的意圖，以及與古代批評家有關字形選擇的論述完全
是背道而馳的。程氏所選的兩個例子都是使用同一偏旁字的詩句，顯然是
認爲這類詩句最能凸顯漢字字形在漢詩藝術中具有決定性的作用。究竟
是否如此？現在就讓我們先列出使用同一偏旁詩句的作品兩例，看看古代
詩人選擇同偏旁字的真正意圖。第一例是晉代郭璞（２７６—３２４）的《江賦》，
其中水字邊賦句甚多：
§ ４
若乃巴東之峽，夏后疏鑿。絶岸萬丈，壁立赮駁。虎牙嵥豎以屹
崒，荆門闕竦而磐礴。圓淵九回以懸騰，湓流雷呴而電激。駭浪暴灑，
驚波飛薄。迅澓增澆，湧湍疊躍。砯岩鼓作，漰湱澩灂。皆大波相激之聲
也。■■■■，潰濩■漷。皆水势相激汹涌之貌。潏湟淴泱，■■■瀹。皆水
流漂疾之貌。漩澴滎瀯，渨■濆瀑。皆波浪回旋濆涌而起之貌也。溭淢濜涓，龍
鱗結絡。碧沙瀢■而往來，巨石硉矹以前卻。潛演之所汩淈，奔溜之
所磢錯。厓隒爲之泐嵃，崎嶺爲之喦崿。幽■積岨，礐硞■礭。
若乃曾潭之府，靈湖之淵。澄澹汪洸，瀇滉囦泫。泓汯浻澋，涒鄰
■潾。混澣灦涣，流映揚焆。溟漭渺湎，汗汗沺沺。察之無象，尋之無
邊。氣滃渤以霧杳，時鬱律其如煙。類■渾之未凝，象太極之構天。
長波浹渫，峻湍崔嵬。盤渦谷轉，淩濤山頽。陽侯砐硪以岸起，洪
瀾涴演而雲回。峾淪溛瀤，乍浥乍堆。豃如地裂，豁若天開。觸曲厓
以縈繞，駭崩浪而相礧。鼓■窟以漰渤，乃湓湧而駕隈。①
這三段賦共有 ２９２ 個字，其中帶水字邊的字有 １０４ 個，佔 ３５． ６２％之多。帶
水字邊的字如此密集出現大概有三個主要原因。其一，顧名思義，《江賦》
集中描寫水景，自然要用上大量帶水字邊的字。其二，郭璞有意使用一串
又一串的同偏旁字，尤其是特别艱澀古奥的同偏旁字，旨在顯耀自己知識
之淵博，掌握的字詞量之巨大，如此賣弄辭藻似乎是當時許多辭賦之士之
癖好。其三，郭氏尋求創造出一系列由四個同偏旁字組成的連綿字群（引
文帶有下劃綫的部分），借其雙音疊韻之聲來傳遞大江驚濤拍岸之聲，洶湧
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① 蕭統編、李善注：《文選》，北京：中華書局，１９７７ 年影印本，頁 １８４—１８５。
澎湃之貌。李善的箋注就明確地指出了這點。
第二例是一首既無署名也無標題的、完全用辵字邊字寫成五言絶句。
此詩有兩個稍有不同的版本，下表左邊一欄是在長沙窑出土瓷器釉下所録
的版本。右邊一欄是陳尚君先生在《敦煌遺書》中發現的版本，與長沙窑版
基本相同，只有四字有所變動。
§ ５
辵字邊詩
遠送還通達，
逍遥近道邊。
遇逢遐邇過，
進退隨遛連。①
送遠還通達，
逍遥近道邊。
遇逢遐邇過，
進退速游連。②
長沙與敦煌之間相隔千山萬水，在唐代兩地交通來往之困難可想而知。然
而，此詩在兩地同時出現，又以不同的物質形式保存至今，確是令人驚訝，
極爲費解的事。若强作解釋，不外有兩種可能，一是此詩當時在民間廣爲
流傳，傳遍大江南北、塞内塞外，而同時被長沙窑主和敦煌抄卷者選中。二
是此詩當時並非那麽出名，只是因長沙窑瓷器外銷至塞外而被敦煌抄卷者
抄録下來。第二種可能性似乎更大些。與郭璞《江賦》中水字邊字的連用
不同，此詩的辵字邊字並没有巧妙地與雙聲疊韻結合，從視覺和聽覺兩方
面呈現物象的情貌，故讀來不覺得有多少文學價值，更像是一首較爲俚俗
的文字游戲詩。這類文字游戲詩在唐代似乎頗爲流行③，程抱一先生所舉
的王維和杜甫的詩句與之有無關係？這一值得考慮的問題超出本文的研
究範圍，故不作討論。
下面接著談古代批評家如何闡述字形與詩歌藝術的關係。劉勰《文心
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①
②
③
見周世榮：《長沙窑唐詩録存》，《中國詩學》第五輯，南京：南京大學出版社，１９９７ 年版，頁 ６７—
７１。又可參見長沙窑課題組編《長沙窑》第三章第六節《文字》，北京：紫禁城出版社，１９９６ 年
版，頁 １４４。
中研院歷史語言研究所傅斯年圖書館藏敦煌遺書一五號背三（簡稱傅一五）。轉引自陳尚君：
《長沙窑唐詩書後》，載《中國詩學》第五輯，頁 ７５—７７。
又見周世榮：《長沙窑唐詩録存》所録殘文：１）“□□□□巖，□□□■■。□□■■■，
□□□■■”；２）“■■二字”。載《中國詩學》第五輯，頁 ６７—７１。
雕龍·練字》是深入探討此關係的專文。劉氏在文中首先提出了選用字形
的四大原則：
§ ６
心既託聲於言，言亦寄形於字，諷誦則績在宫商，臨文則能歸字形矣。
是以綴字屬篇，必須揀擇：一避詭異，二省聯邊，三權重出，四調單複。①
第一條原則“避詭異”即行文時最好避開看上去詭異的字。劉氏解釋説：
“詭異者，字體瓌怪者也。曹攄詩稱：‘豈不願斯游，褊心惡■呶。’兩字詭
異，大疵美篇，況乃過此，其可觀乎！”②劉氏認爲，“■呶”二字詭異，從而大
煞風景，降低了詩句的美感。
第二條原則“省聯邊”：“聯邊者，半字同文者也。狀貌山川，古今咸用，
施於常文，則齟齬爲瑕，如不獲免，可至三接，三接之外，其《字林》乎！”③劉
氏這段話的意思是，相同偏旁部首的字最好不要一起出現，如果無法避免，
則最多出現三次，出現三次以上的文章則可以譏諷其爲《字林》。雖然劉勰
認爲應該“省聯邊”，然而時人詩賦中這樣的例子不勝枚舉。清人黄叔琳注
曰：“三接者，如張景陽《雜詩》‘洪潦浩方割’，沈休文《和謝宣城詩》‘别羽
汎清源’之類。三接之外，則曹子建《雜詩》‘綺縞何繽紛’，陸士衡《日出東
南隅行》‘璚珮結瑤璠’，五字而聯邊者四，宜有《字林》之譏也。若賦則更
有十接二十接不止者矣。”④上文所引郭璞《江賦》兩段中就使用 １０４ 個水字
邊字，可謂達到聯邊“接不止”之極致者。
第三條原則是“權重出”：“重出者，同字相犯者也。《詩》《騷》適會，而
近世忌同，若兩字俱要，則寧在相犯。故善爲文者，富於萬篇，貧於一字，一
字非少，相避爲難也。”⑤此段的意思是，屬文之時需要權衡重複出現的字。
第四條原則是“調單複”：“單複者，字形肥瘠者也。瘠字累句，則纖疏
而行劣；肥字積文，則黯黕而篇闇。善酌字者，參伍單複，磊落如珠矣。”⑥這
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①
②
③
④
⑤
⑥
詹鍈：《文心雕龍義證》，上海：上海古籍出版社，１９８９ 年版，頁 １４６１—１４６３。
詹鍈：《文心雕龍義證》，頁 １４６３。
詹鍈：《文心雕龍義證》，頁 １４６５。
黄叔琳注、李詳補注、楊明照校注拾遺：《文心雕龍校注》，北京：中華書局，２０００ 年版，頁 ４８７。
詹鍈：《文心雕龍義證》，頁 １４６７。
詹鍈著：《文心雕龍義證》，頁 １４７０。
原則説的是，字形有肥有瘦，即最好不要連續幾個全是筆畫、多看起來肥胖
的字，也不要連續幾個全是筆畫少看起來很瘦的字，行文時最好肥瘦相間，
如此才能“參伍單複，磊落如珠矣”。
無論是不同時期詩人刻意選擇字形的實踐，還是劉勰對這類實踐所作
的論述總結，無不反映出字形在漢詩藝術中的次要作用。雖然魏晉六朝名
流文人多有愛用“聯邊句”者，這類詩句在五言詩中數量畢竟是很有限的，
在賦中的像郭璞《江賦》狂用“聯邊句”的例子是不多的。唐代的“聯邊詩”
主要是無名氏之作，大概乃出自下層文人之手的文字游戲，無關宏旨。就
藝術性而言，除了郭璞《江賦》中所見那種聯邊與雙聲疊韻結合而生的形聲
之美，似乎是乏善可陳。若非如此，劉勰怎麽會對“聯邊”持一種批評或至
少是保留的態度，告誡對之要“省”。另外，從劉氏對“瘠字累句”、“肥字積
文”的批評，我們可以看出，劉勰主要是就文字書寫的審美效果來談“煉
字”。綜合來看，他認爲臨文時不要使用字形過分詭異的字破壞美感，相同
的字形或偏旁不需要出現太多次，全篇文章中字形的肥瘦則須參差有序，
才能産生較好的視覺美感。换言之，他所關心的是字形結構的視覺美感，
而非像某些學者所誤解的那樣更關心語義的表述。
比較古代詩人使用“聯邊”的實踐和劉勰對此實踐的評述，我們可以看
到，程氏步費、龐二人的後塵將字形作爲漢詩藝術決定因素，無疑是一種謬
誤的觀點。首先，程氏引用“木末芙蓉花”與“雷霆空霹靂，雲雨竟虛無”二
例，認爲它們最能證明字形與漢詩藝術之内在聯繫。然而，這兩句則恰好
可以歸入劉勰所認爲的不當的“聯邊”，即一句中用三個以上同樣偏旁的
字。其次，程氏大談王維和杜甫聯邊句中的字形的變化如何直接呈現詩人
的感物和抒情過程，而古代詩人恐怕從未爲試圖憑藉字形來顯示自己的感
物和抒情過程。若是如此依賴字形，他們不會不像程氏那樣談論自己妙用
字形抒情的體會，批評家也不可能不深入探究字形與寫物抒情的關係。這
兩種文章在古代文學批評史上是不存在的。
劉勰《文心雕龍·練字》是中國傳統詩學中唯一專門討論字形使用的
文章，但其對字形的討論是圍繞漢字的視覺美感角度展開的，與感物抒情
過程無關。他文中所説的“臨文”是指將作品書寫出來，而選字的四項原則
旨在告誡選字組句須充分考慮字形的視覺美感。在某種意義上來看，劉勰
《文心雕龍·練字》與書法美學的關係之密切甚至勝於文學。
基於以上分析，程氏有關漢字與漢詩藝術關係的描述應該算是誤導式
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的描述。爲什麽對中國文化有著極爲深刻理解的程氏會作出這種誤導式
的描述？筆者猜測，這大概是因爲他所面對的讀者群中有很多是對中國文
化、中國詩歌毫無了解的外國讀者。漢字與西方文字截然不同，不僅表音，
更象形表意，往往令他們心馳神往，認爲漢字有不可替代的魅力。因此，程
氏將漢詩與漢字緊密聯繫，也許是希冀以談字形的魅力爲開場白，將這些
讀者引導入漢詩的藝術世界之中。
二、漢字與漢詩藝術：字音的決定性作用
西方學者率先研究漢字與詩歌創作的關係，爲揭示漢詩藝術的特點以
及其形成的原因開闢了新的途徑，這充分顯示了他們從雙語或多語的角度
審視漢詩藝術的優勢。然而，“象形———會意神話”以及其他有關漢字字形
的想象在西方延續了數百年，經久不衰。在此語境中研究漢字與漢詩關
係，西方學者自然很容易步入過分强調字形作用的誤區，即使不像費、龐兩
人及程氏那樣作出誤導性的描述，也難免會對漢字其他方面的作用視而
不見。
在排除了漢字字形對漢詩決定性作用之後，我們應該把注意力轉移到
漢字字音之上。漢字字音有三個在世界語言中獨一無二的特點，一是每個
漢字都是單音字，二是每個漢字都有其固定聲調，三是單音節漢字絶大部
分既表聲也表意，純粹表聲的漢字數量極少。表意漢字的大部分可以獨立
使用，與英語 ｗｏｒｄ 的功用相等，小部分不能單獨使用的字也多半是含有意
義的語素 （ｍｏｒｐｈｅｍｅｓ）。這兩類漢字都可以與其它字靈活地組合爲雙音
詞、三音詞組或四字成語。
漢字字音三大特點對漢詩藝術産生了什麽的影響呢？此問題尚未有
人進行系統深入的理論研究。筆者認爲，漢字字音對漢詩藝術的方方面面
都産生了直接或間接的巨大影響，其中對詩歌節奏的影響最爲明顯，其意
義也最爲深遠。漢字單音節而又獨立表意，這就造就了世界上絶無僅有的
一種韻律與語義緊密相連的語言節奏，而這種特殊語言節奏在詩體中得以
昇華，進而又影響了漢詩句法和結構，爲在不同詩體的意境的産生奠定了
語言基礎。本節將集中討論漢字字音對漢詩節奏的直接影響，而後面五節
則研究漢字字音對漢詩句法、結構、詩境的間接影響。
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（一） 單音節漢字與漢詩韻律、語義節奏之匯合
詩歌韻律包括詩韻和格律兩大部分，即英文所説的 ｒｈｙｍｅ和 ｍｅｔｅｒ。這
兩者實際上構成兩個層次上的詩歌節奏。在古今中外的主要詩體中，尾韻
通常是最重要詩韻，它通過詩行末字有規律地重複使用相同或相似的韻母
（以及其後的聲母），營造出詩行之間的節奏 （ｉｎｔｅｒｌｉｎｅ ｒｈｙｔｈｍ）。格律則是
通過有規律地重複使用相同的基本韻律節奏單位，營造出詩行之中的節奏
（ｉｎｔｒａｌｉｎｅ ｒｈｙｔｈｍ）。
最基本的詩歌節奏單位，或稱音步，均是由兩個或三個音節構成的。單
音節不構成音步，而四個音節則是兩個雙音節的重複，五個音節則是一個雙
音節與一個三音節的總和，由此可以類推下去。因此，雙音音步、三音音步是
節奏的兩種基本單位，不同長短的詩句均是雙音音步與三音音步的不同配
置組合而成。古今中外皆如此。例如，英詩中，根據雙音節和三音節中輕
重音的分佈情況，音步分爲五種：抑揚格（ｉａｍｂ，即輕音在前重音在後）、揚
抑格（ｔｒｏｃｈｅｅ，即重音在前輕音在後）、抑抑揚格（ａｎａｐｅｓｔ，即輕音 ＋輕音 ＋重
音）、揚抑抑格（ｄａｃｔｙｌ，即重音 ＋輕音 ＋輕音）、揚揚格（ｓｐｏｎｄｅｅ，即重音 ＋重
音）。英詩帶有固定韻律的詩行都是這些音步的疊加而成的，如最受人喜愛
的抑揚五步詩行（ｉａｍｂｉｃ ｐｅｎｔａｍｅｔｅｒ ｌｉｎｅ）就是由五個抑揚格音步組成的。
漢詩的情況也大致如此。韻律基本單位只有雙音和三音，或説二言和
三言兩種。在詩行中，二言和三言之後稍加停頓就構成獨立的韻律單位，
而雙音韻律單位自我疊加就形成標準的四言、六言、八言等雙數字詩行，但
若雙音與三音單位交叉結合就形成五言、七言、九言等單數字詩行。同樣，
在唐代成形的律詩格律中，與這種頓歇節奏單位相交錯的聲調單位也是只
有雙音和三音兩大類，即平平、仄仄；平平平、仄仄仄。這些情況無不印證
了節奏的基本單位只有雙音與三音兩種①。
漢詩節奏與西方詩歌節奏雖然都由雙音或三音音步構成，但兩者由於
·９８２·單音漢字與漢詩詩體之内聯性　
① 如果按 ２ ＋ ３ 節奏來劃分五、七言句末的聲調單位，則有平平仄、仄仄平、平仄仄、仄平平四種。
嚴格説來，這四種只是三言節奏單位之聲調，而並非構成近體詩格律的基本聲調單位。近體律
句形式有兩種，要麽是兩個或三個雙音聲調單位的對比（外加一個單音），形成（２）２ ＋ ２ ＋ １ 句，
即五言之仄仄平平仄、平平仄仄平和七言之（平平）仄仄平平仄、（仄仄）平平仄仄平；要麽是一
個或兩個雙音聲調單位與單個三音聲調單位的對比，形成（２）３ ＋ ２ 句，即五言之平平平仄仄、仄
仄仄平平和七言之（仄仄）平平平仄仄、（平平）仄仄仄平平。依照規則交替使用這兩種律句就
可推衍出近體詩格律的四種形式。參見拙文《一種解釋近體詩格律的新方法》，收入《中國文學
研究》（輯刊）第 １ 期，上海：復旦大學出版社，２０１４ 年版，頁 ８—１８ 。
與意義的關係“疏密”有别而具有本質的不同。如下例所示，在西方詩歌中
節奏與詞句的意義無内在關聯。
§ ７
Ｓｈａｌｌ Ｉ　 ｜ ｃｏｍｐａｒｅ ｜ ｔｈｅｅ ｔｏ ｜ ａ ｓｕｍ ｜ ｍｅｒｓ ｄａｙ？　 　
Ｔｈｏｕ ａｒｔ ｜ ｍｏｒｅ ｌｏｖｅ ｜ ｌｙ ａｎｄ ｜ ｍｏｒｅ ｔｅｍ ｜ ｐｅｒａｔｅ：
． ． ． 　 　 　 　 　 　 　 　
（Ｓｈａｋｅｓｐｅａｒｅ Ｓｏｎｎｅｔ １８）
我怎麽能够把你來比作夏天？
你不獨比它可愛也比它温婉：……
（梁宗岱譯文①）
以上詩句引自極爲出名的莎士比亞十四行詩第十八首，所加的豎綫分割出
兩行抑揚五步詩句的十個音步。其中只有四個音步與句中的意群吻合，而
其它六個音步則與意群扞格不合，均用加粗下劃綫標出。例如，“ｓｕｍ ｜
ｍｅｒｓ”前半部分“ｓｕｍ”與 ｓｕｍｍｅｒ 意思完全不同，而“ｍｅｒｓ”則並非英文單
詞。同樣，“ｌｏｖｅ ｜ ｌｙ”前半部分的“ｌｏｖｅ”與“ｌｏｖｅｌｙ”意思也不同，而“ｔｅｍ ｜
ｐｅｒａｔｅ”斷開之後，則變爲兩個無意義的字母組合。由此可見，英文詩的韻
律節奏與意義的停頓常無關聯，也就是説韻律與意義無内在的聯繫。
漢詩卻恰恰相反。漢字都是單音節的。一個單音節字，不管是有意義
的字還是含有意義但不能獨立使用的詞素，都有與另一個單音節字組合爲
一個新的雙音詞的强烈傾向。這種在漢語研究中稱爲雙音化的趨勢在《詩
經》已見端倪，入漢後經歷爆炸性的發展，隨後成爲漢語詞彙發展的常態，
一直延續至今。雙音是最基本音步，一個雙音詞自然就是一個音步，這樣
意義與韻律一拍即合。同時，漢代以後，越來越多的單音節字又與雙音詞
結合成爲三音名詞或偏正詞組，而一個三音詞自然也是一個三音步，語義
與韻律因而又緊密相連。换言之，二言意群、三言意群既是意義的基本單
位，又是基本韻律單位。這樣，它們自身重疊或交替使用，其間産生有規則
的語義停頓，從而構成了意義節奏與韻律節奏的合流。
大概因爲没有與漢語截然不同的異國詩歌作對比，中國古人没有對意
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① 梁宗岱譯：《莎士比亞全集》第六卷，北京：人民文學出版社，１９９４ 年版，頁 ５４２。
義節奏和韻律節奏作出精確的定義和區分，也没有深入探討兩種節奏合離
之張力如何成爲各種詩體發展的内在動力。然而，他們直覺地把握了詩行
字音數量、行間節奏、行中節奏的重要性，視之爲詩體分類的基礎。
（二） 字音數量、行間節奏與詩體分類
詩行的字數，或説詩行字音或音節的數量，是中國最古老的詩體分類
標準。摯虞（？—３１２？）《文章流别論》云：“古之詩有三言、四言、五言、六
言、七言、九言。古詩率以四言爲體，而時有一句二句雜在四言之間，後世
演之，遂以爲篇。”①這裏可以看到，摯氏試圖對齊言詩進行溯源分類。他認
爲，最古老的四言是所有齊言詩的共同源頭，因爲後世其它字數的齊言詩
都是通過把古老四言詩中的雜句擴展爲篇而成的。
劉勰（４６７？—５３８？）《文心雕龍·章句》云：“若夫筆句無常，而字有條
數，四字密而不促，六字格而非緩。或變之以三五，蓋應機之權節也，至於
詩頌大體，以四言爲正，唯祈父肇禋，以二言爲句。尋二言肇於黄世，竹彈
之謡是也，三言興於虞時，元首之詩是也；四言廣於夏年，洛汭之歌是也；五
言見於周代，行露之章是也。六言七言，雜出詩騷，而體之篇，成於兩漢，情
數運周，隨時代用矣。”②這段話中，劉勰一時説“四字”、“六字”，一時又説
“四言”、“六言”，可見在論詩體時“字”和“言”是互换使用的。在古人的心
目中，文字與字聲兩者是相通而不可分割的，與西方將文字 （ｗｒｉｔｉｎｇ）與言
語（ｓｐｅｅｃｈ）絶對對立的觀點顯然是截然不同的③。正是因爲如此看待聲音
與文字、聲音與意義的内在關係，古人才會自然地用音節數量來命名主要
詩體。在漢詩以外的傳統中，以音節數量命名詩體的現象，即使不是全然
無有，也是極少見的。例如“五步抑揚格”僅僅是韻律節奏的名稱，與意義
完全無涉，故從來没有也不可能用來命名詩體。
用詩行的音節數來命名詩體，這意味著古人已經覺察到相同長度詩行
重複出現而形成一種節奏，即不同詩行之間的節奏。例如，摯虞和劉勰所
提及的“五言”即每行五個音節，隨後停頓，並爲了加强停頓而用韻，要麽每
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郭紹虞、王文生編：《中國歷代文論選》，上海：上海古籍出版社，１９７９ 年版，第一册，頁 １９１。
范文瀾著：《文心雕龍注》，北京：人民文學出版社，１９６２ 年版，頁 ５７１。
歷代編纂的字典無不通過漢字反切來標示讀音，而歷代編纂的韻書則不僅用具體的漢字命名韻
部，還在各韻部之中列出大量韻母、聲調相同的漢字。如此把字類輯集和詩歌韻律融爲一體的
韻書體例大概只有中國才有，這也足以證明在中國古人的心目中文字和字聲是不可分割的。
行用韻，要麽隔行用韻。的確，劉勰已經注意到詩行音節字數寡衆與詩體
節奏促緩的關係，稱“四字密而不促，六字格而非緩。”
日人遍照金剛（空海，７７４—８３５）《文鏡秘府論·南卷》進一步闡發了劉
勰的觀點，寫道：“然句既有異，聲亦互舛，句長聲彌緩，句短聲彌促，施於文
筆，須參用焉。就而品之，七言以去，傷於太緩，三言以還，失於至促，準可
以閑其文勢，時時有之。至於四言，最爲平正，詞章之内，在用宜多。凡所
結言，必據之爲述。至若隨之於文，合帶以相參，則五言六言，又其次也。”①
（三） 古代批評家論行中節奏
除了詩行之間的節奏，漢詩中還有更重要的一種節奏，即詩行之中由
誦讀的習慣頓歇而産生的節奏。雖然劉勰没有覺察到“行中節奏”，與他同
時代的沈約（４４１—５１３）則發現了三言、四言、五言、六言、七言詩各自的“行
中節奏”，並加以詳細的描述。《文鏡秘府論·西卷》中“文中二十八種病”
章引沈約稱：“沈氏云‘五言之中，分兩句，上二下三。’”②這裏説的“句”實
指誦讀的節奏段，即現在所説的句讀之頓。《文鏡秘府論·天卷》中“詩章
中用聲法式”章又云：
§ ８
凡上一字爲一句，下二字爲一句，或上二字爲一句，下一字爲一
句。（三言。）上二字爲一句，下三字爲一句。（五言。）上四字爲一句，
下二字爲一句。（六言。）上四字爲一句，下三字爲一句。（七言。）③
這段話大概是古代文論中最早有關詩行誦讀頓歇的描述，談及了三言
句的 １ ＋ ２ 或 ２ ＋ １ 節奏，五言句的 ２ ＋ ３ 節奏，六言句的 ４ ＋ ２ 節奏，七言句
的 ４ ＋ ３ 節奏。對三言、五言、七言句節奏的描述極爲精確，一直被後人所
沿用，唯獨六言的四二分法欠全面。
到了明清時期，對行中節奏的劃分更加細緻。明周履靖《騷壇秘語》下
卷第六云：
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［日］遍照金剛撰、盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，北京：中華書局，２００６ 年版，第三册，
頁 １４９３。
“文二十八種病”，［日］遍照金剛撰、盧盛江校考：《文鏡秘府論彙校彙考》，第二册，頁 ９５６。
“詩章中用聲法式”，《文鏡秘府論彙校彙考》，第一册，頁 １７３。
§ ９
上三下四，鳳凰樂 ／奏鈞天曲，烏鵲橋 ／邊織女河。上四下三　 金馬
朝回 ／門似水，碧雞天遠 ／路如絲。……上二下五 不貪 ／夜識金銀器，遠
害 ／朝看麋鹿游。上五下二，杖藜嘆世者 ／誰子，中天月色好 ／誰看。①
黄生《詩麈》把五言句進一步細分爲八類，並一一附例解釋：
§ １０
上二下三者，如：“玉劍 ／浮云騎，金鞭 ／明月弓。”（盧照鄰）“澗水 ／空
山道，柴門 ／老樹空。”（杜甫）上三下二，如：“把君詩 ／過日，念此别 ／驚
神。”（杜甫）“一封書 ／未返，千樹葉 ／皆飛。”（于武陵）上一下四，如：“臺 ／
倚烏龍嶺，樓 ／侵白雁潭。”（許渾）“雁 ／惜楚山晚，蟬 ／知秦樹秋。”（司空曙）
上四下一，如：“雀啄北窗 ／晚，僧開西閣 ／寒。”（喻凫）“蓮花國土 ／異，貝
葉梵書 ／能。”（護國）上二中一下二，如：“旌旃 ／朝 ／朔氣，笳吹 ／夜 ／邊
聲。”（杜審言）“星河 ／秋 ／一雁，砧杵 ／夜 ／千家。”（韓翃）上二中二下一，如：
“春風 ／騎馬 ／醉，江月 ／釣魚 ／歌。”（司空圖）“晴山 ／開殿 ／翠，秋水 ／卷簾 ／
寒。”（許渾）上一中二下二，如：“地 ／盤山 ／入塞，河 ／繞國 ／連天。”（張祜）
“井 ／鑿山 ／含月，風 ／吹磬 ／出林。”（賈島）上一下一中三，如：“星 ／臨萬
户 ／動，月 ／傍九霄 ／多。”（杜甫）“劍 ／留南斗 ／近，書 ／寄北風 ／遥。”（祖詠）
此皆以五言成句，而句中有讀者也。②
黄生接著又把七言句分成十類，分别舉例説明：
§ １１
上四下三，如：“九天閶闔 ／開宫殿，萬國衣冠 ／拜冕旒。”（王維）“龍
武新軍 ／深住輦，芙蓉别殿 ／慢焚香。”（杜甫）上三下四，如：“洛陽城 ／見
梅迎雪，魚口橋 ／逢雪送梅。”（李紳）“斑竹崗 ／連山雨暗，枇杷門 ／向楚天
秋。”（韓翃）上二下五，如：“朝罷 ／香煙攜滿袖，詩成 ／珠玉在揮毫。”（杜
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周維德集校：《全明詩話》，濟南：齊魯書社，２００５ 年版，第三册，頁 ２２２８—２２２９。引文中“／”號
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甫）“霜落 ／雁聲來紫塞，月明 ／人夢在青樓。”（劉滄）上五下二，如：“不見
定王城 ／舊處，常懷賈傅井 ／依然。”（杜甫）“同餐夏果山 ／何處，共釣寒濤
石 ／在無。”上一下六，如：“盤 ／剥白鴉谷口栗，飯 ／煮青泥坊底芹。”（杜
甫）“煙 ／横博望乘槎水，日 ／上文王避雨陵。”（唐彦謙）上六下一，如：“忽
驚屋里琴書 ／冷，復亂檐前星宿 ／稀。”（杜甫）“卻從城裏攜琴 ／去，許到山
中寄藥 ／來。”（賈島）上二中二下三，如：“旌旗 ／落日 ／黄雲動，鼓角 ／陰
風 ／白草翻。”（李頻）“論舊 ／舉杯 ／先下淚，傷離 ／臨水 ／更登樓。”（楊巨源）
上一中三下三，如：“魚 ／吹細浪 ／摇歌扇，燕 ／蹴飛花 ／落舞筵。”（杜甫）
“門 ／通小徑 ／連芳草。”（郎士元）上二中四下一，如：“河山 ／北枕秦關 ／
險，驛路 ／西連漢畤 ／平。”（崔顥）“宫中 ／下見南山 ／盡，城上 ／平臨北斗 ／
懸。”（杜審言）上一中四下二，如：“詩 ／懷白閣僧 ／吟苦，俸 ／買青田鶴 ／價
偏。”（陸龜蒙）此皆以七言成句，而句中有讀者也。①
傳統句法論中所見的頓歇劃分，最爲詳盡者大概就是黄生這兩段話。雖然
黄生《詩麈》等著作有不少精湛的見解，但由於没有收入詩文評的總集中，
一直鮮爲人知，直至 １９９５ 年《皖人詩話八種》一書出版，才有緣與廣大讀者
見面。之後，蔣寅《清詩話考》發現《詩麈》一書被冒春榮（１７０２—１７６０）《葚
原詩説》大量剽竊，竟達五十五則之多，其中包括上引的兩段話②。
清代論詩家還注意到句中頓歇節奏與抒情深度廣度有著密切的關係。
劉熙載（１８１３—１８８１）《藝概·詩概》認爲節奏是詩法的實質，並用數字來標
明五、七言詩的頓歇。他説：“論句中自然之節奏，則七言可以上四字作一
頓，五言可以上二字作一頓耳。”③這表明他看到了七言句的節奏爲 ４ ＋ ３，
而五言句的節奏爲 ２ ＋ ３。他進而用實例説明頓歇節奏對傳情達意的直接
影響：
§ １２
五言上二字下三字，足當四言兩句，如“終日不成章”之於“終日七
襄，不成報章”是也。七言上四字下三字，足當五言兩句，如“明月皎皎
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黄生著：《詩麈》，載於賈文昭主編：《皖人詩話八種》，頁 ５８。引文中“／”號爲本文作者據黄氏
節奏劃分所加上的。
見蔣寅著：《清詩話考》，北京：中華書局，２００５ 年版，頁 ３５５—３６０。
劉熙載著：《藝概》，上海：上海古籍出版社，１９７８ 年版，頁 ７０。
照我牀”之於“明月何皎皎，照我羅牀幃”是也。是則五言乃四言之約，
七言乃五言之約矣。太白嘗有“寄興深微，五言不如四言，七言又其靡
也”之説，此特意在尊古耳，豈可不違其意而誤增閑字以爲五七哉！①
劉氏指出，四言一變爲五言，五言再變爲七言，每增一字不僅使語音節奏更
加豐富多變，語義表達的範圍亦隨之倍增，詩行愈加凝練。對參劉氏所比
較的例句，更覺得他立論之嚴謹精闢；相比之下，李白所持的四、五、七言
“漸退論”顯得有些膚淺偏頗。李白漸退論，在劉氏看來意在尊古而已，劉
氏認爲不能錯誤地將四言發展到七言其間所增加的字看作“閑字”，而是本
質上的變化。從四言到五言，增加一字，表達的意義等於兩句四言句共八
字之意；從五言到七言，增加二字，表達的意義等於兩句五言共十字之意，
因此，節奏的變化帶來的也就是傳情達意的範圍之變化。
（四） 韻律節奏與意義節奏關係
五言上二下三、七言上四下三的頓歇劃分，從沈約以來一直爲大多數
論詩家所沿用，爲何周履靖和黄生卻能列出多至八種五言和十種七言的頓
歇節奏呢？其原因是周、黄二人在發現了另一種前人很少論及的語義頓歇
節奏。沈約、遍照金剛等人所作頓歇劃分是各種詩體所固有的，簡單而統一
的韻律節奏。在誦讀或吟唱詩章之時，人人都自然地遵守這種頓歇節奏，
故劉熙載稱之爲“自然節奏”。周履靖和黄生所討論的則是一種不受誦讀
節奏制約，純粹由語義和文法所決定的頓歇節奏。這種頓歇與一般散文的
頓歇没有什麽不同，完全由“無聲”的讀者根據詞組間關係疏密而定。正因
如此，黄生在列舉八類五言句之後立即説：“此皆以五言成句，而句中有讀
者也。”在列舉十類七言句之後又再次强調：“此皆以七言成句，而句中有讀
者也。”這兩句話所説的“讀者”應是指“句讀”之“讀”。然而，由於這類
“讀”多由讀詩人根據語義和文法而自行決定，所以“句中有讀者”似乎亦可
解爲指有讀者的參與。既然這種語義頓歇在一定程度上有賴於讀者的主觀
判斷，它必定不是簡單而統一，而是繁雜而具有開放性的。爲了防止混亂，
本文把誦讀與語義頓歇分别稱爲“韻律節奏”和“語義節奏”，同時把構成這
兩種節奏的單位分别稱爲“音段”和“意段”。
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① 劉熙載著：《藝概》，上海：上海古籍出版社，１９７８ 年版，頁 ７０—７１。
進入 ２０ 世紀之後，對詩歌節奏的討論非但没有因舊體詩的式微而冷
卻，反而成爲現代詩論中一個倍受關注的研究熱點。２０ 年代的新文化運動
引發了新舊體詩之爭，而韻律節奏之利弊則是這場論辯的焦點。不管論者
是主張完全繼承（如以吳宓爲代表的學衡派），或創造性地改造（如聞一多
等格律體新詩倡導者），還是徹底摒棄（如胡適等散文化新詩倡導者）古典
詩的韻律節奏，他們都試圖借用西方詩律學的概念來分析漢詩韻律節奏及
其與語義節奏的關係。
胡適《談新詩》（１９１９ 年）一文提出“節”的概念，定義爲“詩句裏面的頓
挫段落”①。他認爲“舊體的五、七言詩兩個字爲一‘節’”②，故他説的“節”
是比遍照金剛的“句（讀）”或劉熙載的“頓”更小的節奏單位。他用“節”來
劃分以下五、七言例句的“頓挫段落”，分别得出二二一和二二二一兩種節
奏：“風綻—雨肥—梅 （兩節半）”，“江間—波浪—兼天—湧 （三節半）”③。
劉熙載稱五、七言詩之韻律節奏爲“自然節奏”，胡適則恰恰相反，把它視爲
阻礙傳情達意，新詩必須破除的不自然節奏。他所稱的“自然音節”是新詩
白話句子裏無定的，包含有一字至五字不等的頓挫段落。用胡適的話説，
它“就是句裏的節奏，也是依著意義的自然區分與文法的自然區分”④。
聞一多把韻律節奏稱爲“音尺”，即英文的“ｆｏｏｔ”，後通譯爲“音步”。
他在《律詩底研究》（１９２２ 年）中説：“大概音尺（即浮切）在中詩當爲逗。
‘春水’、‘船如’、‘天上坐’實爲三逗。合逗而成句，猶如‘尺’（ｍｅｔｅｒ）而成
行（ｌｉｎｅ）也。”⑤他借用外來術語“音尺”，把原僅指頓歇的“逗”（“讀”）改造
成由二、三音節字群和頓歇兩者結合而成的節奏單位。這一作法與胡適釋
“節”爲“頓挫段落”，把頓歇之頓擴展爲節奏單位的作法如出一轍。顯然，
聞“音尺”説受到了胡“節”説的啟發，不過聞對節奏單位的劃分則與胡分道
揚鑣。胡認爲漢詩韻律節奏有五種，從一言（半節）至五言音節，而聞則認
爲只有“二字尺”和“三字尺”兩種，故分“春水船如天上坐”一句爲“三逗”
（即二二三），而不是胡的“三節半”（即二二二一）。聞一多的觀點顯然比
胡適的更爲合理，因爲單字或太長的音節組是不能構成節奏的。明李東陽
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①
②
③
④
⑤
歐陽哲生編：《胡適文集》，北京：北京大學出版社，１９９８ 年版，册 ２，頁 １４２。
歐陽哲生編：《胡適文集》，册 ２，頁 １４２。
歐陽哲生編：《胡適文集》，册 ２，頁 １４２。
歐陽哲生編：《胡適文集》，册 ２，頁 １４３。
聞一多著：《神話與詩》，上海：華東師範大學出版社，１９９７ 年版，頁 ２９６。
云：“〔詩句〕太短太長之無節者，則不足以爲樂。”①可見這點古人早已知
曉。的確，四言是二言音步之重疊，五言則是二、三言音步之組合，而並非
獨立的節奏單位。聞氏的音步分類不僅是當時格律體新詩派建立的理論
依據，而且日後被大多數語音學家采用②。
朱光潛《詩論》（１９４３ 年）中《論頓》一章對詩歌節奏作了透徹精闢的討
論。與胡適和聞一多一樣，他把傳統詩論中有關頓歇的術語改造爲節奏單
位的名稱。他所選用的字是“頓”，與胡的“節”和聞的“逗”有所區别。在
《論頓》中，朱光潛首次明確地指出，古典詩歌裏有兩種不同的、呈主從關係
的節奏：
§ １３
在讀詩時，我們如果拉一點調子，頓就很容易見出。例如下列詩
句通常照這樣頓：
陟彼—崔嵬，—我馬—虺隤—。我姑—酌彼—金罍，—維以—不
永懷。
涉江—采芙—蓉，—蘭澤—多芳—草。
花落—家僮—未掃，—鳥啼—山客—猶眠。
永夜—角色—悲自—語，—中天—月色—好誰—看。
五更—鼓角—聲悲—壯，—三峽—星河—影動—摇。
這裏我們要特别注意的就是説話的頓和讀詩的頓有一個重要的
分别。説話的頓注重意義上的自然區分，例如 “彼崔嵬”、“采芙蓉”、
“多芳草”、“角聲悲”、“月色好”諸組必須連著讀。讀詩的頓注重聲音
上的整齊段落，往往在意義上不連屬的字在聲音上可連屬，例如“采芙
蓉”可讀成“采芙—蓉”，“月色好誰看”可讀成“月色—好誰看”，“星河
影動摇”可讀成“星河—影動摇”。③
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①
②
③
李東陽著：《麓堂詩話》，載於丁福保編：《歷代詩話續編》，北京：中華書局，１９８３ 年版，下册，頁
１３７０。
參閲馮勝利著：《漢語韻律語法研究》，北京：北京大學出版社，２００５ 年版，頁 ３—７；吳爲善著：
《漢語韻律句法探索》第一章第二節《音步長度的確認及其類型》，上海：學林出版社，２００６ 年
版，頁 ４—７。
朱光潛著：《詩論》，上海：上海古籍出版社，２００５ 年版，頁 １３４。
朱氏把近古體詩的節奏分爲“讀詩的頓”和“説話的頓”兩種，即是本文所説
的“韻律節奏”和“語義節奏”。他認爲，前者是主導節奏，而後者是次要輔
助的節奏，須要遷就服從前者。因而，“‘采芙蓉’可讀成‘采芙—蓉’，‘月
色好誰看’可讀成‘月色—好誰看’，‘星河影動摇’可讀成‘星河—影動
摇’”，儘管這種讀法與“説話的頓”相違。據朱氏此“二頓”説，我們回頭再
比較一下劉熙載與黄生頓歇説，不難知道兩者繁簡之巨大差别乃是劃分兩
種不同節奏所致。其實，黄生自己完全明白，他所劃分的語義節奏與韻律
節奏截然不同，前者必須遷就後者。他説：“唐人多以句法就聲律，不以聲
律就句法。”①黄生《詩麈》有民國二十年神州國光社刊本②，朱氏有否讀過，
進而受黄生的啟發而提出“二頓”説，不得而知。
朱氏認爲，對寫新詩的人而言，舊體詩的韻律節奏猶如“囚籠”。他説
道：“舊詩的頓完全是形式的，音樂的，與意義相乖訛。凡是五言句都是一
個讀法，凡是七言句都另是一個讀法，幾乎千篇一律，不管它内容情調與意
義如何。這種讀法所生的節奏是外來的，不是内在的，沿襲傳統的，不是很
能表現特殊意境的。”③正因爲如此，激進的新詩倡導者力圖要“把舊詩的句
法、章法和音律一齊打破”④。
在確定韻律節奏的主導地位的同時，朱氏意識到語義節奏亦有反過來
抑制韻律節奏，發揮主導作用的空間。他説：“我們在上列各例中完全用形
式化的節奏去頓，這種頓法並非一成不變，每個讀詩者都有伸縮的自由，比
如下列頓法：‘涉江—采芙蓉。’‘風綻—雨肥梅。’‘中天—月色好—誰看。’
‘江間—波浪—兼天湧。’”⑤這種意頓法與黄生的頓歇劃分完全一樣，都是
在讀者（尤其是默讀者）的主觀作用下實現的。黄氏云“五、七言成句，而句
中有讀者也”，與朱氏“每個讀詩者都有伸縮的自由”的意思有相通之處。
２０ 世紀 ５０ 年代末，新詩形式之爭再度興起，詩歌節奏又成了詩學界的
熱門話題。在這次論爭中，語音學家不僅積極參與，而且似乎成爲一股主
要的力量。他們對語義節奏尤感興趣。５０ 到 ８０ 年代間出版的重要語音學
著作都花了不少筆墨討論語義節奏。除了王力以外，羅常培、高明凱、胡裕
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①
②
③
④
⑤
黄生著：《詩麈》，載於賈文昭主編：《皖人詩話八種》，頁 ８６。
見蔣寅著：《清詩話考》，頁 ３。
朱光潛著：《詩論》，頁 １４０—１４１。
朱光潛著：《詩論》，頁 １４１。
朱光潛著：《詩論》，頁 １３５。
樹等語音學家提出“意群”、“節拍”、“節拍群”、“音義群”一系列新概念，藉
以建構各種語義節奏的分析模式①。從 ９０ 年代迄今，詩歌節奏的研究又有
了進一步的發展。馮勝利、王洪君、吳爲善等學者借鑒西方語言學中新興
的非線性音系學，致力於建立漢語韻律句法學。他們對詩文韻律和語義節
奏的本質，對兩者的互動關係及其對句式的制約影響都作出了許多極爲精
闢的、超越前人的論述。
三、單音節漢字與漢語句法
日本學者松浦友久評論中國詩歌的特點時説：“中國詩韻律結構與中
國語的特點關係最爲密切；同樣地，與韻律結構有著不可分割的關係的抒
情結構，恐怕也深深地受到它的影響。”②漢詩節奏是怎樣深深地影響抒情
結構的呢？兩者不可分割的關係是怎樣形成的呢？在古代詩學著作中，我
們找不到有關這兩個問題的研究，劉熙載也只是點到了節奏與抒情的内在
關係而已。筆者認爲，韻律結構與抒情結構研究脱節的原因是，我們完全
忽視了連接兩者的紐帶：句子結構。
在漢詩傳統中，每種詩體都有其獨特的韻律節奏，而每種主要韻律節
奏都承載與其相生相應的句式，展現不同的時空及主客觀關係，營造出絢
麗多彩的詩境。因而，從詩體節奏的角度分析各種詩體中句法的演變是急
待研究的重要課題。爲了有效地開展這項研究，我們首先要對古今漢詩節
奏論和句法論加以系統的梳理。古今節奏論的梳理已在上節完成，現在我
們可以接著評述古今句法論的發展。由於上節中有關語義節奏的討論已
涵蓋了傳統詩學句法論的主要部分，故本節將重點介紹現代語法句法論的
核心内容，爲後續幾節對不同詩體節奏和句法的分析打下理論基礎。
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參閲羅常培、王均著：《普通語音學綱要》，北京：科學出版社，１９５７ 年版；高名凱、石安石主編：
《語言學概論》，北京：中華書局，１９６３ 年版；胡裕樹主編：《現代漢語》，上海：上海教育出版社
１９８１ 年版。陳本益：《漢語詩歌的節奏》，臺北：文津出版社，１９９４ 年版，頁 ５３—５６，扼要地介紹
了這些語言學家的觀點。
松浦友久著：《中國詩的性格———詩與語言》，載於蔣寅編譯：《日本學者中國詩學論集》，南京：
鳳凰出版社，２００８ 年版，頁 １８。
（一） 傳統詩學句法論和現代語法學句法論
要深入研究各種詩體節奏與句法的關係，我們必須同時借鑒傳統詩學
和現代語法學的句法研究。《現代漢語詞典》解釋“句法”如下：
§ １４
【１】句子的結構方式：這兩句詩的 ～很特别。【２】語法學中研究
詞組和句子的組織的部分。①
此詞條所列第一義以詩爲例，顯然與傳統詩學中所談的句法有密切關係。
實際上，“句法”一詞原本是傳統詩學的專門術語。第二義即是源自西方的
分析句法，即建立在空間—邏輯關係框架之中的所謂“ｓｙｎｔａｘ”。如果説傳
統詩學的句法主要研究詩歌外部語序的變化，現代語法學的句法則研究句
子的内部結構，即詞語之間時空和邏輯的關係。
在傳統詩學著作中，句法指不同字詞相配聯接成句的法則，即詞與詞
之間在外部層面上互相組合的順序。劉勰《文心雕龍·章句》對不同字詞
相配聯接句子的法則作出以下的定義：“置言有位，位言曰句。句者，局也，
局言者聯字以分疆。”馬建忠解釋道：“凡字相配而辭意已全者，曰句。……
所謂聯字者，字與字相配也，分疆者，蓋辭意已全也。”②明清時期的論詩家
則喜歡談論詩人對語序的種種創新。王世貞説：“句法有直下者，有倒插
者，倒插最難，非老杜不能也。”③清初黄生説：“唐人煉句，有倒裝、横插、明
暗、呼應、藏頭、歇後諸法，凡二十種。”④因此，他們所認爲的“句法”實則是
字詞之間、句子之間的組織原則。與西方語言不同，漢字自身不帶有西方
語言那種形態標記（ｉｎｆｌｅｃｔｉｏｎ），即時態、語態、性數變化等標記。漢語結字
組句主要是依賴字詞的語序，以及用於標明語序的虛詞，勾勒出句中詞語
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①
②
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④
中國社會科學院語言研究所詞典編輯室編：《現代漢語詞典》，北京：商務印書館，１９７８ 年版，
頁 ６０６。
馬建忠對劉勰此段的引用與解釋參見《馬氏文通》首卷“界説十一”，見馬建忠：《馬氏文通》，北
京：商務印書館，１９９８ 年版，頁 ２４。
王世貞著：《藝苑卮言》，見丁福保：《歷代詩話續編》，北京：中華書局，１９８３ 年版，第二册，頁
９６１。清人冒春榮襲用王氏的論述，略加擴充云：“句法有倒腰，有折腰，有交互，有掉字，有倒敘，
有混裝對，非老杜不能也。”（《葚原詩説》，載於郭紹虞編：《清詩話續編》，上海：上海古籍出版
社，１９８３ 年版，册 ３，頁 １５９３。）
黄生著：《詩麈》，載於賈文昭主編：《皖人詩話八種》，頁 ５７。
的主謂關係以及非主謂關係。漢語並不以“形態標記”建構句子，所以它的
句法應屬於不帶形態標記（ｎｏｎｉｎｆｌｅｃｔｉｏｎａｌ）的語序句法。在西方現代語言
學中，在語序句法上建構的語言，如漢語、越南語等，被稱爲“孤立語言”
（ｉｓｏｌａｔｉｎｇ ｌａｎｇｕａｇｅ）或“分析語言”（ａｎａｌｙｔｉｃａｌ ｌａｎｇｕａｇｅ）。
西方語言的句法（ｓｙｎｔａｘ）是指組詞造句所依賴的時空—因果框架。此
框架是由時態、語態、詞類的變格相互結合而構成的。西方語言中各種詞
匯通常都附帶有形態標記，以幫助確定句中字詞的時態 （ｔｅｎｓｅ）、語態
（ｖｏｉｃｅ）、性數 （ｇｅｎｄｅｒ ａｎｄ ｎｕｍｂｅｒ）等等，從而揭示字詞之間或説它們所指
涉的現象之間的時空—邏輯關係。换言之，孤立的言詞，一旦正確地放置
在此框架之中，組成句子，即可在精確具體的時空之中把客觀或主觀現象
呈現出來，並表明這些現象之間的因果關係。
爲什麽西方語言必須使用各種形態標誌，發展成爲“屈折語言”
（ｉｎｆｌｅｃｔｉｏｎａｌ ｌａｎｇｕａｇｅ）？反之，爲何漢語卻走上使用語序句法，建構“分析語
言”的道路呢？這也許是語言學家永遠無法徹底解釋清楚的問題。不過，我
們這些語言學外行也能直覺地感覺到，這兩種截然不同的句法乃至語言系統
的形成應與兩種語言各自的語音節奏有關。更具體地説，也許分别與西方詞
彙多音化和漢字單音節化有著密切的關係。詞彙多音化的西方語言無法使
用語序句法的主要原因是，一個字詞可以有多個音節，一句話因此也許會有
十多個音節，相鄰的多音節詞之間間隔較疏，各自音節數目又多不一樣，故没
有固定的、可預料的頓歇可言。既然不能用頓歇來標示句中不同意群的轉换
銜接，所以必須使用形態標記來加以説明不同意群的時空—邏輯關係。
漢語的情況則恰恰相反。每個字就是一個音節，又多有自身的意義，
故相鄰的單音字之間關係極爲緊密，要麽合成一個雙音詞或雙音詞組，要
麽與一個雙音詞結合，成爲一個三言詞組，而這些詞和詞組又與二、三的基
本韻律單位完全吻合，實現音義合一，因而形成的固定的、可預料的停頓節
奏。不同意群依照這種富有規律的語序出現，它們之間的時空、邏輯以及
其他關係自然就可“不言（不用形態標記）而喻”了①。因此，這很可能就是
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① 戴浩一《時間順序原則與漢語語序》一文系統地闡述了漢語語序普遍遵循時間順序原則的特點，所
擧的例證涉及時間聯繫詞使用、兩個謂語的連接、複合動詞的結構、狀語位置、時間範圍原則、名詞
短語結構諸多方面。見《國外語言學》１９８８ 年 １ 期，頁 １０—２０。戴文當時引起漢語語言學界的巨
大反響，其中也有學者對戴的觀點提出了質疑，參見姚振武：《認知語言學思考》，載《語文研究》
２００７年第 ２期，頁 １３—２４。本文的匿名評審人爲作者提供了戴、姚兩人文章的信息，謹此鳴謝。
爲何漢語不帶形態標記的主要原因。頗有意思的是，西方語言學家冠以漢
語的名稱，不管是“孤立語言”還是“分析語言”，都似乎印證了漢字單音化
對漢語建構的巨大影響。所謂“孤立”似乎可以看作是指單音漢字可以“孤
立”無援地（即不使用外在的形態標誌）造句，而“分析”又可以看作是指漢
字遣詞造句序列的自身就揭示了句中字詞之間的“分析關係”（ａｎａｌｙｔｉｃａｌ
ｒｅｌａｔｉｏｎｓｈｉｐ），即時空和邏輯上的關係。進一步推論，我們似乎又可以説，由
於漢語語序自身就體現了一種時空和邏輯上的關係，所以中國傳統句法感
性地描述語序即可，自然無須發展出西方那種基於時空—邏輯關係的分析
性句法。相反，多音化的西方語言無法依賴語音節奏表達詞語之間的時
空—邏輯關係，故不能不發展出以主謂結構爲核心的分析性句法。
自從馬建忠《馬氏文通》於 １８９８ 年問世以來，中國語言學家一直致力
於在西方語言那種時空—因果的框架之中重構漢語句法。他們一方面參
照西語詞類把實、虛字兩大詞類細分爲名詞、動詞、代詞、形容詞、副詞諸
類。另一方面，他們又引入主語、謂語、賓語、狀語、補語等概念，結合漢語
特有的語序和語音節奏，系統詳盡地分析了古、現代漢語組句的規律，列出
各種主要的單、複主謂句式。漢語語法家在時空—因果的框架之中成功地
重構漢語句法，有助於我們這些文學工作者開闢研究漢詩藝術的新蹊徑。
然而，在運用現代語言學句法論來分析漢詩之前，我們必須先掌握漢語中
主謂和非主謂兩大類句型的特點，尤其是它們表示時空邏輯關係和非時空
邏輯關係的獨特之處。
（二） 漢語主謂句的特點
“主謂結構”，或更具體地稱爲“主—謂—賓結構”，是漢語語法學的核
心部分。在這個源自西方的概念基礎之上建構漢語語法，有其合理性。王
力先生指出：“主—動—賓的詞序，是從上古漢語到現代漢語的詞序。”①上
古時期曾有一些常用的主—賓—動句式，但它們都是由代詞和疑問詞的凝
固句式，而且在先秦之後就極少見了②。然而，漢語主謂結構之形態，與西
方語言所展現的，迥然不同。西方語言是具有“形態標記”的語言。顧名思
義，“形態標記”就是各種詞類在句子中必須戴上的標記。在西方語言之
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①
②
王力著：《漢語史稿》，北京：中華書局，１９８０ 年版，中册，頁 ３５７。
有關這些句式的討論，參閲王力著：《漢語史稿》，中册，頁 ３５７—３６７。
中，這些標記五花八門，應有盡有，而具體的數目與使用規則則因具體語言
而異。英語的形態標記，雖比法、西、俄諸語所用的少些，但也够複雜的了。
完整正確的句子，必定帶有顯示動詞的時態和語態，名、代詞的性數，代詞
的主賓格 （ｃａｓｅ）種種標記。另外，一個概念通常在不同詞類有不同的形
式。例如，“黑”的形容詞是 ｂｌａｃｋ，名詞是 ｂｌａｃｋｎｅｓｓ，動詞是 ｂｌａｃｋｅｎ。所有
這些形態標記，無非是要精確地把句子所述内容的時空和因果關係確定下
來，儘可能地消滅任何能産生誤解的模糊空間。與西方語言相反，漢語是
“非形態標記型”語言，至少是没有西方那種固定的，不可拆除的形態標記。
漢語中，有些虛詞的確帶有標記形態的作用，但它們只是造句的輔助成分，
往往可以省略，由語序、語境或其他因素代替。
可以説，漢語與西方語言背道而馳，走的是允許意指模糊空間存在、自
由化的路子。這種自由化的傾向，在語句的具體使用中表現更爲突出，非
但不帶形態標記，就連主、謂、賓語都可省掉。對此，啟功先生作出精彩而
又幽默的評語：“漢語之中隨處都會遇到缺頭短尾巴‘不合格’（也可講成不
合“葛朗瑪”）的句子。若否定那算一句，它又分明獨立存在在那里，叫不出
它算個甚麽。若肯定那算一句，它卻又缺頭短尾，甚至没有中段。例如：
‘結廬在人境，而無車馬喧。’（陶淵明）‘天地玄黄，宇宙洪荒。’（《千字
文》）都是没頭没尾的‘殘品’。”①
啟功先生又曾舉出“長河落日圓”爲例證明漢語主謂句與西方主謂句
的區别。他認爲：
§ １５ 這五個字可以變成若干句式：
河長日落圓　 圓日落長河　 長河圓日落
以上三式，雖有藝術性高低之分，但語義上並無差别，句法上也無
不通之處。
長日落圓河　 河圓日落長　 河日落長圓
河日長圓落　 圓河長日落　 河長日圓落
這幾式就不能算通順了。但假如給它們各配上一個上句，仍可起
死回生。②
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①
②
啟功著：《漢語現象論叢》，北京：中華書局，１９９７ 年版，頁 ５５—５６。
啟功著：《漢語現象論叢》，頁 １６。
因此，從這一例，我們可以看到漢語主謂句在詩歌中的極度靈活性，在後續
分析中，我們可以看到詩人是怎樣利用這樣的靈活性，創造出表達不同意
義的詩句。
（三） 漢語非主謂句的特點
啟功先生戲稱爲“没頭没尾的‘殘品’”的中文主謂句，曾在上世紀初被
一部分人視爲造成中國貧窮落後，遭西方列强欺凌的重要原因之一。這些
人認爲，漢語句法過於鬆散自由，缺乏精確性，不利於進行嚴密的邏輯思
維，故嚴重地阻礙了科學在中國的發展。有趣的是，漢語句法，正當其在中
國倍受鞭撻之際，卻得到龐德等著名西方現代主義詩人的高度贊譽。在他
們看來，西方語言的種種形態標記，無不是束縛藝術想象的枷鎖。他們所
作的藝術實驗就是要砸破這些枷鎖，超越概念化思維，用意象直觀地呈現
主客觀世界之實相。如上文所述，費氏以“人見馬”一句話爲例子，詳細地
討論了漢語詞類不帶形態標記，漢字不隨詞類變化而换形的特點。費氏指
出，英文的主謂句，被形態標記所束縛，只能表達枯燥抽象的概念，而不受
此束縛所累的漢語則可把自然界萬物之間、人與自然之間相互作用的勢能
呈現出來。
其實，“人見馬”那類主謂句，並非費、龐二人所能找到的最佳例子。他
們可惜不知道，漢語裏還有一種非主謂型的、可給予更大想象空間、更能體
現意象派藝術理想的句型，那就是趙元任所稱的“主題 ＋ 評語”句型
（ｔｏｐｉｃ ＋ ｃｏｍｍｅｎｔ，以下簡稱“題評”）。這一理論實是西方語言學家發明的，
他們以“題評”這種解釋的方法討論英文中的倒裝句，所謂“ｔｏｐｉｃ”即話題，
而“ｃｏｍｍｅｎｔ”則是對此話題加以評價的評語。趙元任先生則最早用“題評”
的概念精闢地揭示了漢語中這類句型與主謂句型迥然不同之處①。他認
爲，“人見馬”或“狗咬人”（趙所用的例子）這類的標準主謂句，在漢語中所
佔的份額不到百分之五十，也就是説，多數以上的漢語句子都不是名副其
實的主謂句②。他在《漢語口語語法》一書中用下幾個例子作了説明：
（１）這件事早發表了；（２）這瓜吃著很甜；（３）人家是豐年。
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①
②
爲了防止類别混淆，本文中“句型”專指主謂與題評兩大類基本句子結構，而“句式”則指兩大句
型之下的細類。
以下所介紹趙先生的觀點，詳見於 Ｙｕｅｎ Ｒｅｎ Ｃｈａｏ，Ａ Ｇｒａｍｍａｒ ｏｆ Ｓｐｏｋｅｎ Ｃｈｉｎｅｓｅ（Ｂｅｒｋｅｌｅｙ：
Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ ｏｆ Ｃａｌｉｆｏｒｎｉａ Ｐｒｅｓｓ，１９６８），ｐｐ． ６７ ７８。
這三個句子，在形式的層面上都呈現主謂句的語序。句首是主語，中
間是謂語動詞，句末是賓語或補語。然而，在語義的層面上，它們卻與主謂
結構固有的“施事者—動作或狀態—受事者”的綫型邏輯關係相悖。這種
現象在西方語言中是不允許出現的。以上第一句可看作“某人早發表這
事 ／某人早發表（有關）這事（的文章）”的被動式，但這樣不帶被動態標記
句子在英語中只是邏輯不通的病句。第二句看作被動式更加勉强，倒置的
主賓關係改過來，可得“某人吃著這瓜”一句，但“很甜”則無法放入此重構
的主動句中，必須是另外一句評語。另外，兩句的意思已有很大出入。原
句是説瓜的味道甜，而重構句則指吃瓜的動作。
在以上例子中的形式主語與形式謂語，既不是施事者與動作的關係，
甚至也不能視爲被動式中受事者與動作的關係。那麽，兩者的關係是什麽
呢？趙元任先生認爲，這類句子的形式主語實際上是講話人或書寫人所關
注的主題，而句中的形式謂語則是講話人或書寫人對主題所發表的評論。
趙先生這一精闢論斷揭示了這類漢語特有句型的本質。遺憾的是，趙先生
反對其他學者在主謂句型之外樹立一個與之對等的“題評句型”，而把“題
評”説成是漢語主謂句的共有的特性①。筆者認爲，兩種句型不僅有本質的
差異，而（正如趙先生所説）各自在漢語中所佔的比重又接近相等，把它們
視爲相對獨立的、相輔相成的兩大類，應該是順理成章的。
趙先生還特别指出，題評式的句子在詩歌中頻繁出現，並舉出李白“雲
想衣裳花想容”，杜荀鶴“琴臨秋水彈明月，酒近東山酌白雲”的詩句爲例。
筆者認爲，題評句在詩歌中大量存在，主要的原因是它們爲詩人提供了一
種不訴諸概念語言的抒情方式。在詩歌中，主題既是詩人在現實或想象世
界中觀照著的一物、一景或一事，而評語則是“詩人感物，聯類無窮”，最終
所采擷到最能傳達自己當時情感活動的聲音、意象和言詞。主題與評語，
往往處於不同的時空，不存在如施事與受事那種前後因果的關係。因而，
評語與其説是對主題的客觀描述，毋寧説是詩人情感活動的象徵。從相反
的讀者角度來看，主題與評語之間時空與邏輯的鴻溝，促使讀者超越概念
思維，通過聯想和想象，讓詩人的情感重現在自己的腦海裏，昇華爲一種藝
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① 在趙元任的影響之下，周法高把 ｔｏｐｉｃ ＋ ｃｏｍｍｅｎｔ （他譯爲“主題”和“解釋”）視爲古漢語的最基
本句型。見周法高著：《中國古代語法：造句篇上》，《中研院歷史語言研究專刊》之三十九，臺
北：中研院歷史語言研究所，１９６１ 年版，頁 １—６。
術境界。題評句具有如此巨大的藝術感召力，無怪乎《詩經》以來的詩人一
直不斷地大量使用，在各種詩體中發展出各式各樣的新題評句式。
四、漢詩節奏與傳統語序句法
上節已大膽地推測了單音節漢字與漢語語序句法的淵源關係，然後闡
述傳統詩學句法論和現代語言學句法論的差異，並描述了漢語主謂和題評
句型的特點。本節試圖分析漢詩節奏與傳統語序句法的關係，藉以揭示漢
詩節奏的重要性。更具體地説，我們將探討單音漢字構成的節奏如何幫助
破除虛詞的束縛，使漢字造句能力在五、七言等詩體中達到登峰造極的地
步，從而把漢語語序傳情達意的潛力發揮得淋漓盡致。
在古漢語散文中，虛詞起著“聯字以分疆”的重要作用。劉勰《文心雕
龍·章句》對此有精辟的闡述：
§ １６ 至於夫惟蓋故者，發端之首唱；之而於以者，乃札句之舊體；
乎哉矣也者，亦送末之常科。①
劉氏列舉了散文造句时常用的三類關鍵的虛字，“夫惟蓋故”爲句首之起始
字，其作用類似西方語言標示句子開頭的大寫字母。“之而於以”爲散文句
中的連詞。“乎哉矣也”則爲句末標示句子結束的虛字，對應於西方語言句
子結束時所用的句號、感嘆號等標點。
詩歌中基本不用這些虛字，因爲它們的作用已被詩歌節奏所代替。正
如上文所示，由尾韻構成的“行間節奏”足以告訴讀者，詩行何處結束，另一
詩行何處開始，自然不需要使用古漢語散文中那些標示句子首尾的虛字。
的確，“夫惟蓋故”這類發端虛詞幾乎在所有詩體中銷聲匿迹。在漢代以後
的詩中，“乎哉矣也”這類送末的虛字，若非爲了特别加强語氣，也極少使
用。同時，由頓歇構成的“行中節奏”又取代了“之而於以”這類札句之“舊
體”。劉勰稱這些虛詞爲“舊體”，很可能意指這些連詞主要用於古老的《詩
經》和《楚辭》之中，因爲它們在新興的五言詩中已被“行中節奏”所取代。
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① 范文瀾著：《文心雕龍注》，北京：人民文學出版社，１９５８ 年版，頁 ５７２。
的確，在《詩》《騷》之後的各種詩體中，行間節奏和行中節奏取代了表示
句首、句中、句末停頓的虛詞，漢字組句的潛力因而淋漓盡致地發揮出
來了。
（一） 英語中的兩種文字游戲
爲了説明漢詩中漢字的非凡造句能力，我們不妨拿英語和漢語文字游
戲作比較，看看兩者的差别有多大。以下圖二和圖三分别是西人習玩縱横
填字游戲（Ｃｒｏｓｓｗｏｒｄ Ｐｕｚｚｌｅ）和尋字游戲（Ｗｏｒｄ Ｓｅａｒｃｈ Ｐｕｚｚｌｅ）。二者要求
解謎者以縱向、横向、斜向等各個方向填入字母，連接成有意義的單詞，從
而獲得文字游戲的樂趣。
圖一、二：縱横填字游戲（ｃｒｏｓｓｗｏｒｄ ｐｕｚｚｌｅ）①
Ａｃｒｏｓｓ
２． ＡＲＣＨ
５． ＮＥＡＴ
７． ＩＤＥＡ
８． ＥＤＩＴＩＯＮ
１１． ＥＹＥ
１２． ＳＴＡＮＤＡＲＤ
１３． ＢＥ
１４． ＷＥＢ
１５． ＬＩＳＴＳ
Ｄｏｗｎ
１． ＭＥＲＩＴ ＢＡＤＧＥ
２． ＡＴＴＩＣ
３． ＣＯＩＮ
４． ＱＵＡＲＴＥＲＳ
６． ＲＥＶＩＳＥＤ
９． ＭＥＤＡＬＳ
１０． ＬＡＢＥＬ
　　 　
　 　 　 　 　 　 　 圖一　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 　 圖二
圖一是縱横填字游戲的提示，列出縱横兩個方向需要填入的詞，幾乎等於
把謎底和盤托出。由於英文字母衆多，若是没有如此明顯的提示，解謎者
是很難拼出這些詞，得到答案。圖三則是尋字游戲，是讓解謎者上下左右
尋找可讀通的詞。這裏是要求尋找國家首都的名字，横向有古巴首都哈瓦
那“Ｈａｖａｎａ”，縱向有比利時首都布魯塞爾“Ｂｒｕｓｓｅｌｓ”，斜向則有也門首都薩
那“Ｓａｎａａ”，等等。縱横填字是西人老少皆喜愛的游戲，主要報紙每天都載
有縱横填字游戲的專欄。尋字游戲則主要面向在校學童，幫助他們識字，
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① “Ｍｅｒｉｔ Ｂａｄｇｅ Ｃｒｏｓｓｗｏｒｄ Ｐｕｚｚｌｅ Ａｎｓｗｅｒｓ”，見 ｈｔｔｐ：／ ／ ｗｗｗ． ｕｓｍｉｎｔ． ｇｏｖ ／ ｋｉｄｓ ／ ｃｏｉｎＮｅｗｓ ／ ｍａｋｉｎｇＣｅｎｔｓ ／
２００３ ／ ｑ２＿ｃｒｏｓｓｗｏｒｄＡｎｓｗｅｒｓ． ｃｆｍ。
擴大詞彙量。
圖二、三中字母能沿著不同方向連成詞，這足以説明英文二十七個字
母的組詞能力。然而，圖二中留有不少空格，這也説明英文字母組詞的能
力也是有所限制的。圖三中所有字母雖然都可連成首都名稱，但這些名字
之間相互交叉點不多，有些近乎是單獨羅列（如最左邊縱向的 Ｂｒｕｓｓｅｌｓ 一
詞），這也説明英文字母組詞能力是有所限制的。
圖三　 尋字游戲（Ｗｏｒｄ Ｓｅａｒｃｈ Ｐｕｚｚｌｅ）①
（二） 漢詩文字游戲： 回文詩
最能説明漢字組合能力的文字游戲應是回文詩。五言詩在漢代興起
之後，詩人就已經自覺地意識到漢字驚人的組句能力，試著把詩中文字上
下左右地串聯成句，視爲一種自娱自樂的游戲，不久就發展出回文詩這種
舉世無雙的文字游戲。
在漢語世界裏，最著名的回文詩當屬相傳爲東晉蘇蕙所作的《璇璣
圖》。蘇蕙，字若蘭，苻秦時期始平人，依《晉書·列女傳》，蘇蕙爲“竇滔
妻……善屬文。滔，苻堅時爲秦州刺史，被徙流沙，蘇氏思之，織錦爲回文
旋圖詩以贈滔。宛轉循環以讀之，詞甚淒惋，凡八百四十字，文多不
録”②。從這一記載可知蘇蕙所作回文圖包括 ８４０ 漢字，現存版本如下
所示：
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①
②
ｈｔｔｐ：／ ／ ｗｗｗ． ｗｏｒｄｂｕｆｆ． ｃｏｍ ／ ｆｒｅｅｗｏｒｄｐｕｚｚｌｅｓ． ｈｔｍｌ．
《晉書》卷九六，北京：中華書局，１９７４ 年版，頁 ２５２３。
圖四　 蘇蕙《璇璣圖》
此圖讀法多種多樣：“共八百餘言，上下左右，婉轉讀之，皆成章句。原圖五
色相宣，用以區别三、五、七言詩句，後來變五色爲黑色，詩句便不可讀。約
在宋元間，僧起宗以意推求，得詩三千七百五十二首。明康萬民增讀其詩
四千二百零六首。兩家合計共七千九百五十八首。”①因此，此圖可讀爲三
言詩、五言詩、七言詩等等，不勝枚舉。今人曾對此圖作如下分析：
§ １７
二環 ５６ 字，由七言詩組成。二環四角和四條邊的正中，安排有八
個協韻字。四角的協韻字是：欽、林、麟、辛；四邊正中的協韻字爲：
深、沈、神、殷。②
（順時針）讀時，詩句的末尾一字要注意落在韻上，也就是説，從韻
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①
②
白壽彝主編：《中國通史》第五卷《中古時代·三國兩晉南北朝時期》，上海：上海人民出版社，
２００４ 年版，頁 ９９８。
李蔚：《詩苑珍品璇璣圖》，北京：東方出版社，１９９６ 年版，頁 １０８。
字前推至第七字，從此字開始讀，才能琅琅上口，成其爲詩。……例
如，從右上角“欽”字開始讀，得七言詩一首：“欽岑幽岩峻嵯峨，深淵重
涯經網羅。林陽潛耀翳英華，沈浮書劄魚流沙。”①
逆時針讀，這八個協韻字各自的次一字（何、多、加、遐、沙、華、羅、
峨）也基本上是協韻字，以此作爲韻腳也可以成詩。……例如，從左下
方“沙”字開始讀，得詩：“沙流魚劄書浮沈，華英翳耀潛陽林。羅網經
涯重淵深，峨嵯峻岩幽岑欽。”②
按照以上解讀，圖四中以圓圈標出了分别處於“四角”與“四邊正中”的“八
個協韻字”：“欽、林、麟、辛”與“深、沈、神、殷”。按照上文的解釋，由這八
個字開始，沿著各個方向可讀出七言詩。
和圖二、圖三的英文字謎比較，《璇璣圖》没有空格，所有字均可與上下
左右的詞相連，可見自由組合能力之强。更值得注意的是，此圖並不附有
任何提示。漢詩有三言、四言、五言、七言等固定節奏，另外配上韻，解謎者
自然便知何處停頓，故可順當地讀出詩句。如上所説，今人對此圖的分析
便是根據韻腳斷句，從而得出幾首七言絶句的。
回文詩於六朝時候興起，一直延續到現在都是很多詩人喜作之體。下
舉清代女詩人吳絳雪（１６５１—１６７４）《春夏秋冬》回文詩爲例，進一步説明漢
字的組句能力：
§ １８
《春》詩：鶯啼岸柳弄春晴曉日明
《夏》詩：香蓮碧水動風涼夏日長
《秋》詩：秋江楚雁宿沙洲淺水流
《冬》詩：紅爐透炭向寒冬過雪風③
這四句十言詩句實則每句都包括了一首七言絶句。例如，《春》詩可演繹出
以下七絶一首：
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①
②
③
李蔚：《詩苑珍品璇璣圖》，頁 １０８。
李蔚：《詩苑珍品璇璣圖》，頁 １０８。
余元洲：《歷代回文詩詞曲三百首》，長沙：岳麓書社，２００８ 年版，頁 ８８—８９。
鶯啼岸柳弄春晴曉日明
　 　 　
鶯啼岸柳弄春晴曉日明
　 　 　
鶯啼岸柳弄春晴曉日明
鶯啼岸柳弄春晴曉日明
　
《春》：
鶯啼岸柳弄春晴
柳弄春晴曉日明
明日曉晴春弄柳
晴春弄柳岸啼鶯
這裏的《春》詩第一句是十言句的前七字，第二句則是後七字，第三句則是
倒回來的前七字，第四句則是反過來的後七個字。另外，還有一種念法，即
是把每句當成兩句五言，那麽《春》詩則變爲“鶯啼岸柳弄，春晴曉日明”一
聯。《夏》、《秋》、《冬》詩的讀法亦然。
因此，從以上例子可以看到，中國文字組句的潛力遠勝過英文字母組
詞的能力。和英文字謎相比，回文詩最大的特點是拼出來的爲詩句，而不
是孤立的一個詞。詩中所用的每一個漢字均有意義，所以無論從什麽順序
都自然可以組成詩句。《璇璣圖》不需要像英文字謎一樣留有空格，而是所
有字皆共享，並且可以通過固定的不同詩歌節奏停頓，按照大家已知的四
言、五言、七言節奏斷句，讀者從而可以讀出各種各樣的詩句。在翻譯回文
詩時，似乎可將每一字直譯爲英文，而後在每一字之間加入連接詞，根據所
組成的詩之句意不同進行翻譯。譯者往往會妥協於詩歌大意，勢必會將原
本的中文句法打破①。需要講求多種念法，則限制了意義的表達，因此回文
詩中往往很少有藝術價值較高的作品傳世。儘管如此，回文詩足以反映漢
字非凡的造句能力。同時，以上回文詩還充分説明，節奏是漢詩語序判斷
（即斷句）的重要依據。讀者主要借助詩歌節奏進行不同的斷句，然後又按
相反的語序讀出不同的詩句。
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① 比如，翻譯馮夢龍“三言”爲英文的譯者便認爲翻譯這類詩時要對句意做出更多妥協，參見
Ｓｈｕｈｕｉ Ｙａｎｇ ａｎｄ Ｙｕｎｑｉｎ Ｙａｎｇ，“Ｅｎｄｎｏｔｅｓ ａｎｄ Ｏｔｈｅｒ Ｔｈｉｎｇｓ：Ｉｎｔｅｎｄｅｄ Ａｕｄｉｅｎｃｅ ａｎｄ Ｔｒａｎｓｌａｔｉｎｇ ｔｈｅ
Ｓａｎｙａｎ Ｃｏｌｌｅｃｔｉｏｎｓ，”Ｔｒａｎｓｌａｔｉｏｎ Ｑｕａｒｔｅｒｌｙ Ｎｏ． ７０ （２０１３）：ｐｐ． ３３ ３６。
五、漢詩節奏與現代分析句法
上文已指出，要揭示劉熙載和松浦友久所關注的漢詩節奏與抒情結
構内在關係，我們必須弄清楚句子結構在兩者之間所起的關鍵作用。如
果説傳統語序句法有助於觀察梳理各種詩體中繁複紛呈的節奏，那麽現
代分析句法則可以幫助我們較準確地判斷這些節奏如何影響乃至決定各
種詩體的抒情廣度和深度，也就是説，具體説明它們如何承載不同類别主
謂句和題評句式，爲詩人創造燦爛多彩的藝術境界不斷拓展出廣闊的語言
空間。
（一） 現代分析句法在漢詩研究中的應用
自 ２０ 世紀 ６０ 年代以來，已有好幾位學者試圖將傳統語序句法與
現代分析句法相結合，從此嶄新的角度展開對漢詩語言的研究。這種
研究的開創者大概是王力先生。在其《漢語詩律學》一書中，王氏運用
現代分析句法，將清人對五、七言律句節奏分類擴展了數十倍。他首先
把五言近體詩句分爲簡單句、複雜句、不完全句三大種，然後根據句中
三十一種不同的詞類組合（即語義節奏）再層層細分。王力還把唐詩五
言近體詩大量的名句放入一個四層次的系統裏檢查歸類，所得簡單句
式“共有二十九個大類，六十個小類，一百零八個大目，一百三十五個細
目”①，複雜句句式“共有四十九個大類，八十九個小類，一百二十三個大
目，一百五十個細目”②，不完全式句式“共有十七個大類，五十四個小類，一
百零九個大目，一百十五個細目”③。王氏似乎意識到此分類系統之龐大
已達到了極點，故不對七言近體詩句式作更細微的分類，並解釋説：“如
果七言句式也像五言那樣分析，則其種類和篇幅必比五言增加
數倍。”④
我們如果回顧一下黄生的頓歇劃分，王力這種分類對其承繼關係就彰
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王力著：《漢語詩律學》，上海：上海教育出版社，１９５８ 年版，頁 １９９。
王力著：《漢語詩律學》，頁 ２１７。
王力著：《漢語詩律學》，頁 ２２９。
王力著：《漢語詩律學》，頁 ２３６。
顯出來了。王力分類系統的建構方法是，把黄生所列那些傳統頓歇種類放
入簡單句、複雜句、不完全句的大框架之中而得出主要大類，接著給各類中
每一意段加上現代詞類及句中作用的代號①，然後根據意段詞類的不同組
合，再分出小類、大目和細目②。這種五、七言詩句法的研究，作爲語言現象
的記録分類，在語言學上是很有意義的。但從文學批評的角度來看，如此
龐大冗雜的分類反倒讓人眼花繚亂，摸不清主要句式變化的規律，故很少
被詩歌評論者直接運用。
在唐近體詩句法的研究中，如果説王力先生力求“全”，後來學者則多
求“精”，即把注意力集中在最能反映出唐詩藝術魅力的句法現象之上。吾
師高友工教授與梅祖麟教授在 ７０ 年代所寫論唐詩藝術的文章，無疑是這
種把現代句法分析運用於唐詩研究的最佳典範③。本世紀初出版的張斌
《漢語語法學》和蔣紹愚《唐詩語言研究》雖然是語言研究的專著，但均出於
輔助文學研究的考慮而大幅度地簡化了王著冗雜句式類别，而且還不惜筆
墨地描述了各種獨特句式的審美效果。這點蔣著做得尤爲成功，對文學研
究者幫助甚大④。
在研究漢詩節奏和句法關係之時，筆者力圖在共時和歷時兩個方
面取得突破。共時方面所選擇的突破點有二，一是要把題評句提昇
爲與主謂句平等的基本句型。首先運用現代句法論來分析古典詩歌
的學者應是吾師高友工先生。他在《中國語言文字對詩歌的影響》一
文中説：“趙元任先生早年即以‘題語 （ｔｏｐｉｃ）釋語 （ｃｏｍｍｅｎｔ）’來分析
國語的句子，我想如果能自由地運用在古文的分析上，更可以看出中文
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王力根據詞類及其在句中不同作用，分出三十一種詞性類别，逐一加上英文字母（或多字母組
合）的代號。多字母的代號中，又有大小寫之别。例如，“ｎＮ—前一個名詞修飾後一個名詞，例
如‘秋花’”等等。詳見王力著：《漢語詩律學》，頁 １８３—１８５。
例如，王力把杜甫《舟月對驛》“城鳥啼眇眇，野鷺宿娟娟”歸類如下：“（２８）末二字爲疊字，在其
所修飾的動詞或形容詞的後面。２８． １． 疊字修飾動詞者：２８． １． ａ１． ｎＮ—Ｖ—ｆｒ‘城鳥啼眇眇，野
鷺宿娟娟’。”
參見 Ｋａｏ Ｙｕｋｕｎｇ ａｎｄ Ｍｅｉ Ｔｓｕｌｉｎ，“Ｍｅａｎｉｎｇ，Ｍｅｔａｐｈｏｒ，ａｎｄ Ａｌｌｕｓｉｏｎ ｉｎ Ｔ’ａｎｇ Ｐｏｅｔｒｙ，”Ｈａｒｖａｒｄ
Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｓｉａｔｉｃ Ｓｔｕｄｉｅｓ ３８． ２ （１９７８）：ｐｐ． ２８１ ３５６；ａｎｄ “Ｓｙｎｔａｘ，Ｄｉｃｔｉｏｎ，ａｎｄ Ｉｍａｇｅｒｙ ｉｎ Ｔ’ａｎｇ
Ｐｏｅｔｒｙ，”Ｈａｒｖａｒｄ Ｊｏｕｒｎａｌ ｏｆ Ａｓｉａｔｉｃ Ｓｔｕｄｉｅｓ ３１ （１９７１）：ｐｐ． ４９ １３６。　 這兩篇重要長文二十多年
前已譯成中文，並結集成書：高友工、梅祖麟著，李世耀譯：《唐詩的魅力：詩語的結構主義批
評》，上海：上海古籍出版社，１９８９ 年版。
參見張斌著：《漢語語法學》，上海：上海教育出版社，１９９８ 年版；蔣紹愚著：《唐詩語言研究》，
北京：語文出版社，２００８ 年版。
中形象表現的靈活生動之處。這種‘題釋句’正是形象的兩端：個體與
其性質。”①他從理論上闡述了運用主謂和題評兩種句型分析中國詩歌演變
的可取性，但在他自己撰寫和與梅祖麟先生合著的多篇重要論文中没有對
題評句展開系統全面的分析。張斌先生覺察到題評句與主謂句的重大差
異，但又不願立之爲可與主謂句分庭抗禮的基本句型，而是反複稱之爲“散
文中少見”的句型②。蔣紹愚先生則把題評句視爲特殊的主謂句，用“特殊
被動式”、“特殊兼語式”、“特殊判斷句”、“特殊述賓式”等標簽加以甄别③。
將題評句歸爲主謂句不僅會化簡爲繁，生造出冗雜難用的標簽，更重要的
是此舉必定會掩蓋題評句獨有的、語言學中所稱的“語用”（ｐｒａｇｍａｔｉｃｓ）
性質，即題評句既陳述觀察對象（題語），又同時表達講話人對該對象的
主觀感知、判斷或情緒反應的特殊能力。因此，將題評句定義爲與主謂
句對等的句型非但順理成章，而且特别有助於分析詩歌語言。另一個
突破點是要把句法研究延伸到章法和篇法的研究，這點下文將詳敘，此
處不贅。
歷時方面的突破點則是要衝破研究限於唐詩的局限。如上所示，從清
初黄生到王力、高友工、張斌、蔣紹愚等現當代學者，研究漢詩節奏和句法
無不把目光集中在唐代近體詩。筆者堅信，唐代近體詩美不勝收的節奏和
句法絶非憑空而來，而是源於《詩經》、《楚辭》，隨後在辭賦、五古、七古諸詩
體中不斷得以磨礪改造，歷時一千多年才演變成型的。同時，近體詩又是
漢詩藝術發展的新起點。許多試圖衝破近體形式束縛的節奏和句法革新，
在杜甫等盛晚唐詩人的近體詩篇中已見端倪，但到詞之小令和慢詞中才能
完美地得以實現。因此，筆者力圖沿波討源，深究漢詩節奏、句法、結構三
大方面演變的始末，將這三者在同一詩體裏發展的内在脈絡、在不同詩體
之間相互影響的複雜路徑一一梳理清楚，以求揭示爲何各種詩體在其不同
的發展時期能焕發出迥然不同的詩境，即獨特的時空或超時空之審美
經驗。
以上所述共時和歷時方面的突破若能實現，那麽一個龐大精深的漢詩
藝術詮釋體系就近乎成形。在這一宏大目標指引之下，筆者力爭早完成撰
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①
②
③
高友工著：《中國美典與文學研究》，臺北：臺灣大學出版中心，２００４ 年版，頁 １７９。
見張斌著：《漢語語法學》，頁 １４９—１５１、１５７—１５８。
見蔣紹愚著：《唐詩語言研究》，頁 １７２—１９０。
寫一系列相關的論文的計劃①。篇幅所限，這裏僅以《詩經》、《楚辭》爲例，
扼要闡明詩歌節奏與現代分析句法的關係，即解釋前者如何承載各種不同
的主謂和題評句式。
（二） 《詩經》、《楚辭》的節奏和句法特點
首先談《詩經》。《詩經》裏大概百分之九十的詩句爲四言句，四言句的
韻律節奏基本均爲 ２ ＋ ２ 節奏，下面這四句出自《周南·桃夭》，試作一
分析：
§ １９
桃之夭夭，灼灼其華。之子于歸，宜其室家。②
這裏每句基本都是 ２ ＋ ２ 的語義節奏，句法上看，“桃之夭夭”爲題評句，其
間“夭夭”爲連綿詞。《詩經》中多用聯綿詞，然而《詩經》的聯綿詞並未概
念化，不可視之爲有固定意義的形容詞，使用時往往只是純音詞。因而，連
綿詞出現在名詞、動詞之前或之後，並非構成對某一事物或動作自身性質
的判斷。也就是説，作者看到物象産生的情感反應以此連綿詞表達之。换
言之，這些連綿詞與名詞或動詞組合，通常並不形成一種邏輯判斷句。這
兩大組成部分的關係實際上是題語與評語的關係。因此，“夭夭”實則是觀
桃人的感受，“桃”與“夭夭”並没有形成主謂的邏輯判斷句，二者之間存在
時空上、邏輯上的斷裂，因此這一句實則是題評句。而後面一句“宜其室
家”則是動賓結構，爲主謂句。
後代經師往往忽視《詩經》中連綿詞有聲無義的本質，硬給連綿詞加上
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①
②
這一論文系列中有五篇已經發表：（１）《節奏、句式、詩境———古典詩歌傳統的新解讀》，載《中
山大學學報》，總第 ２１８ 期，第 ４９ 卷，２００９ 年，頁 ２６—３８；（２）《古典詩歌的現代詮釋———節奏·
句式·詩境（第一部分：理論研究和《詩經》研究）》，載《“中央研究院”文哲所通訊》第 ２０ 卷第
１ 期，２０１０ 年，頁 １—４５；（３）《一種解釋近體詩格律的新方法》，載《中國文學研究（輯刊）》，第
２３ 期，頁 ８—１８；（４）《早期五言詩新探———節奏、句式、結構、詩境》，載《中國文哲研究集刊》，
第 ４４ 卷，２０１４ 年，頁 １—５５；（５）《小令詞牌和節奏研究———從與近體詩關係的角度展開》，載
《文史哲》，總第 ３４８ 期，２０１５ 年第 ３ 期，頁 ４９—８７。尚未發表部分的主要内容已在 ２０１４ 年夏爲
復旦大學中文系所作的中國古代詩歌八講中公開，日後將爭取及早把諸篇講稿整理出來，先以
論文形式發表，最後結集成書。八講部分録音已上載至易班學院 ｈｔｔｐ：／ ／ ｋ． ｙｉｂａｎ． ｃｎ ／。
引自《毛詩正義》，《十三經注疏》本，北京：中華書局，１９８０ 年版，頁 ２７９。
固定的意義，從而造成許多明顯的謬誤。毛《傳》解《桃夭》云：“夭夭，其少
壯也。”孔《疏》：“夭夭言桃之少。”①毛《傳》又解《檜風·隰有萇楚》“夭之
沃沃，樂子之無知”句云：“夭，少也。”②又，《國語·魯語》：“澤不伐夭。”韋
注：“草木未成曰夭。”③顯然，毛《傳》和孔穎達以《檜風·隰有萇楚》單音字
“夭”之義來給《桃夭》之“夭夭”一個“少”的固定意義，而此義與此詩下三
段所描述的桃樹枝葉果實繁茂的狀態明顯相矛盾，難以圓其説④。
在《詩經》中，幾乎所有題評結構裏的評語都是連綿字（包括雙聲、疊
韻、疊字三類）。在英語中，疊字往往是擬聲的（如“ｈｕｓｈｈｕｓｈ”和
“ｔｉｃｋｔｏｃｋ”），有時又是概念的（如“ｈａｎｋｙｐａｎｋｙ”和“ｈｅｌｔｅｒｓｋｅｌｔｅｒ”）。《詩
經》中的連綿字主要是用於表達觀察者對外物的情感回應，故將這種情感
轉化爲感人的聲音，多與概念無關。劉勰早就注意到這點，在《文心雕龍·
物色》中詳細地描述了創造連綿字時心物互動的狀況：“是以詩人感物，聯
類不窮。流連萬象之際，沈吟視聽之區；寫氣圖貌，既隨物以宛轉；屬采附
聲，亦與心而徘徊。故灼灼狀桃花之鮮，依依盡楊柳之貌，杲杲爲出日之
容，瀌瀌擬雨雪之狀，喈喈逐黄鳥之聲，喓喓學草蟲之韻。皎日嘒星，一言
窮理；參差沃若，兩字窮形。並以少總多，情貌無遺矣。”⑤連綿字巧妙地揉
合了情感的因素，成爲歷代詩人所喜愛的抒情方式，對中國古典詩歌的發
展有著經久不衰的影響力。
《詩經·國風》中大量的比興結構均是先寫景後抒情，景語多爲使用連
綿字的題評句，而情語表達自己情感，多爲主謂句。但《詩經·大雅》以直
言鋪陳的“賦”爲體，幾乎全用主謂句，如《大雅·文王》首段所示：
§ ２０
文王在上，於昭于天。周雖舊邦，其命維新。
有周不顯，帝命不時。文王陟降，在帝左右。⑥
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①
②
③
④
⑤
⑥
引自《毛詩正義》，《十三經注疏》本，頁 ２７９。
引自《毛詩正義》，《十三經注疏》本，頁 ３８２。
《國語》，上海：上海古籍出版社，１９９８ 年版，頁 １７８。
拙文《古典詩歌的現代詮釋———節奏·句式·詩境（第一部分：理論研究和《詩經》研究）》第
３２—３７ 頁詳細介紹了郭璞、鄭樵（１１０４—１１６２）、郝懿行（１７５７—１８２５）以及美國漢學家金守拙
（Ｇｅｏｒｇｅ Ａ． Ｋｅｎｎｅｄｙ，１９０１—１９６０）等人反對給《詩經》連綿詞套上固定意義的觀點。
范文瀾著：《文心雕龍注》，頁 ６９３—６９４。
引自《毛詩正義》，《十三經注疏》本，頁 ５０３—５０４。
這八句是敘述周文王之功績，全爲主謂句。“賦”篇中句子絶大部分都是主
謂句，如《大雅·緜》等諸篇所見，只有在詩人停下敘事去狀物時才會使用
幾個題評句。
《楚辭·九歌》中則出現了一種 ３ ＋兮 ＋ ２ 的新節奏，如《九歌·東皇太
一》所示：
§ ２１
吉日兮辰良，穆將愉兮上皇！撫長劍兮玉珥，璆鏘鳴兮琳琅。瑤
席兮玉瑱，盍將把兮瓊芳。蕙肴蒸兮蘭藉，奠桂酒兮椒漿。揚枹兮拊
鼓，疏緩節兮安歌，陳竽瑟兮浩倡。靈偃蹇兮姣服，芳菲菲兮滿堂。五
音紛兮繁會，君欣欣兮樂康！①
九歌體節奏的特點是以“兮”分隔開前後兩部分。這種 ３ ＋兮 ＋ ２ 節奏無疑
帶有巫覡唱詞舞蹈節奏的印記。句腰中出現了“兮”字，前後兩部分就很難
認作是主謂結構，而只能看做是題評結構。這裏“穆將愉”是“題”，説的是
莊嚴愉悦的氣氛，“上皇”則是“評”，説明“穆將愉”者是誰。同樣，下面一
句“撫長劍兮玉珥”若當成是主謂句，前半部分可解而後半部分不可解，前
半部分中“撫”可以看做是謂語，“長劍”則是賓語，但是這樣一來，“兮”後
面的“玉珥”又作何解呢？因此，只有用題評句才能解釋得通，“撫長劍”是
動作，而“玉珥”是對此動作進行補充説明。“撫長劍”之時最能引人注目的
是鑲嵌於長劍柄上的“玉珥”。
《九歌》使用“３ ＋兮 ＋ ２”節奏的句子都是題評句，即使是具有主謂短語
的句子實際上還是題評句。如“盍將把兮瓊芳”裏“把兮瓊芳”四個字可作
爲一個主謂動賓句解，而整個句子可以解釋爲“何不拿著芳草”。然而，在
其間加入的斷裂“兮”則使得“兮”前面的三字“盍將把”變成了一個獨立的
主謂結構。同時，“兮”造成的斷裂讓這句可作題評句解釋，先描繪持草之
動作，然後對此動作加以補充説明，説明所持者爲何物。陳子展《楚辭直
解》便將此句譯爲“合著而且捧著啊瓊枝的花香”②。陳氏用“啊”翻譯了
“兮”，整句話採用的恰恰正是現代漢語中的題評句。的確，“盍將把兮瓊
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②
陳子展：《楚辭直解》，南京：江蘇古籍出版社，１９８８ 年版，頁 ８４—８６。
陳子展：《楚辭直解》，頁 ８５。
芳”還是用題評句來解釋爲好。
與“九歌體”相比，“騷體”最大的不同就是“兮”字從句腰移到了句末，
反映了從歌唱舞蹈節奏到詠誦節奏的轉變，而這種節奏的轉變又帶來了句
法的巨大變化。
§ ２２
帝高陽之苗裔兮，朕皇考曰伯庸。攝提貞于孟陬兮，惟庚寅吾以
降。皇覽揆余初度兮，肇錫余以嘉名：名余曰正則兮，字余曰靈均。
紛吾既有此内美兮，又重之以脩能；扈江離與辟芷兮，紉秋蘭以爲
佩。汩余若將不及兮，恐年歲之不吾與。朝搴阰之木蘭兮，夕攬洲之
宿莽。日月忽其不淹兮，春與秋其代序。惟草木之零落兮，恐美人之
遲暮！不撫壯而棄穢兮，何不改此度？乘騏驥以馳騁兮，來吾道夫
先路！①
九歌體句腰的“兮”字在騷體中移到了單數句的句末。句腰的位置則以一
連詞代替之，這樣則必然使得原來斷裂的題評句變成了主謂句，以上加粗
下劃綫部分均是句腰連詞，如之、于、以、與、其、而等，如劉勰所言，這些字
“乃札句之舊體”②。這些字均將前後兩個部分連接爲一個長句。比如句腰
“之”的功能主要是將簡單的名詞詞組擴展，這也決定主謂句的動詞的類别
多爲句首動詞 ＋較長的、作賓語用的名詞詞組。騷體中所用的連接詞有
限，主謂句類别也因此非常有限，僅僅幾種。
《楚辭》中騷體詩所用的連詞種類不多，一個連詞經常在同一首詩中反
反覆覆地使用。雖然不同的連詞可以創造出各異的主謂句式，但它們有一
點是相同的：它們組成的句子都是綫性單向，往前推進，而不允許横跨兩音
段的倒裝句式。這個特點無疑有助於敘述或描寫中的鋪陳排比。也許正
是因爲如此，騷體句式不僅在《楚辭》中被廣泛運用，亦影響到後來賦體的
寫作。
通過對九歌體和騷體的節奏和句法的比較分析，我們可以清楚地看到
漢詩節奏和句法不可分割的内聯性。當“兮”出現在句腰，形成一種强烈的
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②
陳子展：《楚辭直解》，頁 ３９—４１。
范文瀾著：《文心雕龍注》，頁 ５７２。
歌唱舞蹈節奏，而此節奏只能承載題評句。然而，當“兮”挪到單數句句末，
句腰换上連詞，就造成了新的節奏，由於句中連詞連接了前後兩個部分，已
經没有了九歌體裏“兮”放在句腰造成的停頓或斷裂，没有斷裂，題評句就
無以成立了。所以，“騷體”的 ３ ＋連詞 ＋ ２ 節奏只能承載主謂結構。
六、漢詩句法與漢詩結構的關係
漢詩節奏與漢詩結構並没有直接明顯的關係，然而深受節奏制約的句
法卻與結構有著難以分割的關係。中國傳統文論認爲句子、章節、篇章的
結構是統一相通的。劉勰《文心雕龍·章句》云：
§ ２３
夫設情有宅，置言有位，宅情曰章，位言曰句。故章者，明也；句
者，局也。局言者，聯字以分疆；明情者，總義以包體：區畛相異，而衢
路交通矣。夫人之立言，因字而生句，積句而成章，積章而成篇。篇之
彪炳，章無疵也；章之明靡，句無玷也；句之清英，字不妄也。振本而末
從，知一而萬畢矣。①
劉勰似乎認爲，文章有字、句、章、篇四層次。這四個層次雖各自不同，但是
相通的，即“衢路交通”所云。但就組織結構來説，只有句、章、篇三個層次，
因爲每個字爲獨立的整體，無結構營造可言。劉勰强調這三層的結構是由
小至大的過程，又言“知一而萬畢矣”。按照劉勰這一思路，我們不妨探究
一下聯字成句的原則與章節、詩篇的結構營造有無内在的關係。下面讓我
們嘗試從分析《詩經》的主謂句和題評句結構入手，尋繹出漢詩章節結構和
詩篇結構的基本組織原則。
（一） 主謂句與綫性章節結構、綫性詩篇結構
主謂句實質上代表了一種很明顯的綫性結構。一個完整的主謂句有
主語、謂語、賓語，主語是施事者，謂語是施事者的動作，賓語是動作的承受
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者。這三者連成一綫，組成時間序列上的綫性過程。同時這一過程也代表
了邏輯上的因果發展過程，施事者作爲主語爲因，動作爲果，而作爲動作承
受者的賓語則是對果的進一步陳述。因此，若謂語是表示動作的及物動
詞，主謂語之間有明顯的因果邏輯關係。缺少賓語的不完整主謂句依然體
現了這一關係，謂語所表示的動作無不是主語所爲，而謂語所表示的狀態
亦無不是主語的屬性。由此可見，主謂句呈現出一種無斷裂的綫性結構，
反映出主謂兩者之間明顯的時序和邏輯因果關係。主謂句的綫性結構原
則投射在章節層次之上，綫性章節結構就自然地産生了。
§ ２４
文王在上，於昭于天。（因）周雖舊邦，其命維新。有周不顯，帝命
不時。（果）①
比如第一句“文王在上”主語爲“文王”，“在上”則是表示狀態，後接“於昭
于天”主語依然是“文王”，繼續讚歎並描寫文王在上的狀態。因此，很明
顯，這兩句之間是按照綫性進程組織句子的。第三句至第六句“周雖舊邦，
其命維新。有周不顯，帝命不時”，接開頭二句，稱讚文王功績甚爲顯耀，傳
統注疏認爲“不”即是“甚”之意。這裏，第三、四句與第一、二句之間存在明
顯的因果關係。開頭二句讚語揭示文王受命於帝之“因”，第三至第六句是
“果”。由於文王生時受命於天，才會出現“周雖舊邦，其命維新。有周不
顯，帝命不時”的大好形勢。接著，第七、八句則又一次回到了“因”，起到了
過渡句作用，引出下一章。因而可見第一章是在綫性軸綫上展開的，句子
之間並無意義上的斷裂，因此可稱此章爲綫性章節。
綫性主謂句構進一步向詩篇組織這一最高層次投射，便形成一種明顯
的綫性詩篇結構。這種綫性詩篇結構在《大雅》中廣泛使用，通常承載時序
連貫的敘事（見《大雅·大明》、《大雅·緜》諸篇），有時用於展開邏輯因果
關係較爲明顯的敘述，如《大雅·文王》一篇所示：
§ ２５
文王在上，於昭于天。周雖舊邦，其命維新。有周不顯，帝命不
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時。文王陟降，在帝左右。
亹亹文王，令聞不已。陳錫哉周，侯文王孫子。文王孫子，本支百
世。凡周之士，不顯亦世。
世之不顯，厥猶翼翼。思皇多士，生此王國。王國克生，維周之
楨。濟濟多士，文王以寧。
穆穆文王，於緝熙敬止。假哉天命，有商孫子。商之孫子，其麗不
億。上帝既命，侯于周服。
侯服于周，天命靡常。殷士膚敏，祼將于京。厥作祼將，常服黼
冔。王之藎臣，無念爾祖。
無念爾祖，聿脩厥德。永言配命，自求多福。殷之未喪師，克配上
帝。宜鑒于殷，駿命不易！
命之不易，無遏爾躬。宣昭義問，有虞殷自天。上天之載，無聲無
臭。儀刑文王，萬邦作孚！①
《大雅·文王》全篇分七章，第一章的因果關係已作分析。以下諸章的結構
幾乎完全相同。第二章的以“亹亹文王，令聞不已”開始，承接前一章，是本
章之“因”，而後六句則列舉出其“果”，即周王家族子孫興旺繁衍。第三章
進一步列舉文王統治之果，描寫周國“濟濟多士”的繁榮景象。第四章以
“穆穆文王，於緝熙敬止”開始，又回到文王之“因”，後面六句又是“果”，即
商人臣服承天命之周主狀況的描寫。第五章以“天命靡常”爲“因”，引出告
誡商人後裔之“果”，先勸周王進用的商臣勿念舊祖，第六章再言他們當以
殷商傾覆爲鑑，敬畏天命。末章則轉向對周朝子孫進行勸誡，敦促他們珍
惜天命，勿像商朝那樣喪失天命。爲了加强此詩的綫性結構，詩人採取了
頂針格的手法。如下劃綫加粗部分所示，上一章的末句，重複使用而構成
下一章的首句，如此承上啟下，足以使得七章連貫順暢地展開，每章之間緊
密相扣，毫無斷裂，從而使得整篇呈現出一種極爲明顯的綫性結構。
（二） 題評句與斷裂性章節結構、斷裂性詩篇結構
與主謂句的綫性結構相反，題評句中題語和評語之間有著意義上的斷
裂。題評句在《國風》之中大量使用，如《周南·桃夭》首章所示：
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§ ２６
桃之夭夭，灼灼其華。之子于歸，宜其室家。①
“桃之夭夭”與“灼灼其華”均爲題評句。“桃”與“華”是題語，而“夭夭”與
“灼灼”都是没有固定意義的連綿字，不能解作“桃”與“華”的屬性，而是觀
物者對“桃”之形貌態的情感的表達。因此，題語和評語之間存有時空與邏
輯上的斷裂。
假若這種斷裂的題評結構投射到章節結構的層次，就會形成一種斷裂
性章節結構。這正是《國風》使用題評句時幾乎必然出現的情況。在《周
南·桃夭》首章之中，前兩句（桃之夭夭，灼灼其華）與後兩句（之子于歸，宜
其室家）之間則有明顯的斷裂，即景語與情語之間的斷裂。這兩部分在時
空上未必有聯繫，而意義上則忽然從自然景物的描寫轉向敘述。這種結構
完全可以借用題評的概念來解釋。寫景的兩句可視爲“題語”，而敘述的兩
句則是“評語”，兩者結合則構成典型的斷裂性題評章節。
斷裂性題評章節在傳統詩學中被稱爲是“興”。由於章節前後二部分
的關係斷裂，具體何解並不清楚，因此幾千年來對於“興”定義的討論總是
見仁見智。毛《傳》談“興”，往往提出特定物象，認爲這種物象爲“興”，並
且給予這一物象道德涵義上的描述，雖然毛《傳》對“興”的討論會聯繫後面
的章節，然而多是對物象進行闡明，如毛《傳》對《周南·桃夭》的分析中，評
説第一章的前二句，認爲這二句是“興也”，隨後拈出桃的意象進行闡發：
“桃有華之盛者，夭夭，其少壯也。灼灼，華之盛也。”②而到了宋代，朱熹則
是在整個章節意義上談論“興”，他並非討論孤立物象，而是已將物象作爲
章節的一部分，認爲每一章，每一整個景語情語兼有的章節在整體上可稱
作“興”，在討論《周南·桃夭》一篇時，朱熹是在第一章第四句結尾之後加
以評注，認爲全章爲“興也”③，而並没有執著於孤立物象進行闡發。朱熹在
注釋《周南·關雎》首章時稱：“興者，先言他物以引起所詠之詞也。”④顯然
已經注意到了作爲章節之“興”的斷裂結構。
然而，如何將題評章節組合成完整的詩篇呢？方法極爲簡單，重複使
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用斷裂性題評章節即可：
§ ２７
桃之夭夭，灼灼其華。之子于歸，宜其室家。
桃之夭夭，有蕡其實，之子于歸，宜其家室。
桃之夭夭，其葉蓁蓁，之子于歸，宜其家人。①
如果説《大雅·文王》重複使用綫性章節而形成綫性的詩篇結構，那麽《周
南·桃夭》重複使用斷裂性題評章節，便衍生出一種獨特的重章結構。此
詩的三章均爲題評章節，合在一起便形成了章節的排比，故此詩結構可稱
爲重章詩篇結構，在三章的排比中，關鍵字詞的變换使得每章意思層層遞
進，同時也造就了詩歌情感表達上的變化。重章結構重疊了在邏輯意義上
斷裂的題評章節，並在反複使用之中改變關鍵詞語，通過每次的反複使用
與改變引入不同的景語，通過不同的景語替换帶來讀者視覺的變换，并加
强了作者情感的反複表達。情語變换的效果亦然。
（三） 重章詩篇結構的演變： 二元詩篇結構、疊加詩篇結構
重章詩篇結構用於《國風》絶大部分作品，可謂盛極一時。然後，這種
詩篇結構在後世的詩詞中卻幾乎完全消失。取而代之的是二元詩篇結構
和疊加詩篇結構。與重章結構一樣，這兩種詩篇結構也是發軔於《詩經》的
斷裂性題評章節，但這三者演變所循的路徑有所不同。如果説重章詩篇結
構是多個題評章節排比而成，那麽二元詩篇結構則是對單個題評章節擴充
而成。更具體地説，對一個題評章節的寫物部分（題語）加以擴充，由個别
孤立的物象發展爲不同物象構成的一片場景，同時又把抒情部分（評語）變
成持續連貫的抒情敘述。這兩大部分合而爲一，便形成一個典型的二元詩
篇結構。這種二元詩篇結構首見於《邶風·匏有苦葉》：
§ ２８
匏有苦葉，濟有深涉。深則厲，淺則揭。
有瀰濟盈，有鷕雉鳴，濟盈不濡軌，雉鳴求其牡。
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雝雝鳴雁，旭日始旦。士如歸妻，迨冰未泮。
招招舟子，人涉卬否。人涉卬否，卬須我友。①
這首共四章，景語情語各佔一半，前二章爲景語，把河邊渡口不同的物象連
綴成一片秋景，後二章則爲情語，敘事抒情，把主人公求嫁的迫切心情，以
及對愛情的忠貞都生動地表達出來。在詩篇層面上，此詩二分爲景語、情
語，描寫之景均一致，抒發之情亦一致，二元詩篇結構的特點極爲明顯。
二元結構在後續的各類詩體中大量使用，如在《古詩十九首》、樂府、律
詩以及相當數量的詞，景語與情語往往各佔詩篇一半。如律詩中起承部分
往往是景語，轉合部分往往是情語；而許多詞是上闋寫景下闋抒情。這種
結構於各種詩體中大量使用，例子不勝枚舉。
疊加詩篇結構是通過隱性地重複題評章節而形成的。所謂“隱形重
複”，就是説不像重章結構那樣機械地重複使用題評章節的字句，而是在寫
景時使用同一類别的景象，但不斷變换其具體物象，又在寫情時集中抒發
同類的情感，但不斷變化抒情的角度。這種疊加詩篇結構在《小雅·四月》
已經成型：
§ ２９
四月維夏，六月徂暑。先祖匪人，胡寧忍予！
秋日淒淒，百卉具腓。亂離瘼矣，爰其適歸？
冬日烈烈，飄風發發。民莫不穀，我獨何害？
山有嘉卉，侯栗侯梅。廢爲殘賊，莫知其尤！
相彼泉水，載清載濁。我日構禍，曷云能穀！
滔滔江漢，南國之紀。盡瘁以仕，寧莫我有！
匪鶉匪鳶，翰飛戾天。匪鱣匪鮪，潛逃于淵。　
山有蕨薇，隰有杞桋。君子作歌，維以告哀。②
此詩八章，中心内容爲抒發悲憤之情。每章之中的景物是四季不同的自然
景色，屬於同一類别，而物色意象則包括卉草、山、泉、江等，從而造成了每
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章景物内容的變换，無一機械的重複。同樣，每章都從不同的角度抒發了
個人痛苦，先後訴説喪亂離散之苦、横遭禍害之痛、世道混濁之怨、孤獨無
友之悲。除了語氣詞“匪”和代詞“我”之外，全詩没有任何文字的重複，而
是通過同類景語和同類情語的“隱性重複”來表達纏綿不斷的無限悲情。
疊加詩篇結構按照中心意思組織同類而内容相異的景物與情感，抒情
性極强，在以後興起的各種詩體中得以大量運用。如陶淵明《歸田園居》其
一即使用疊加詩篇結構，其間並不能看到截然二分的景語與情語，而是按
照一個中心思想加以景物描寫與情感抒發，情景疊加而不重複，各種田園
生活的景象物色紛呈，隱居閑適之感躍然紙上。
綜上所述，《詩經》的詩篇結構共有四種：綫性詩篇結構、重章詩篇結
構、二元詩篇結構、疊加詩篇結構。除了重章詩篇結構在《詩經》之後很少
使用以外，其他三種詩篇結構均在以後各類詩體中得以承繼發展。各類詩
體中變换多樣的結構實則都可視爲是這三種基本結構的變體。筆者後續
的論文將依此基本框架對這三大結構各種不同的變體加以梳理評述。
七、結　 　 語
本文首節對西方漢學界中盛行的漢字字形決定漢詩藝術的觀點提出
質疑，後續六節則從分析漢字字音對漢詩藝術的影響入手，剥絲抽繭，一層
層地尋繹漢詩詩體之内聯性。首先發現的是，漢字每個字的發音是單音
節，而絶大多數字又是含有意義的詞或是能與其他字結合的不自由語素，
從而使漢詩發展出一種獨一無二的節奏。此節奏的特點是韻律節奏和意
義節奏總體是合二爲一，但兩者之間又存有分離的張力。其次，我們又探
察到漢詩節奏與句法密不可分的關係。就傳統句法而言，每種詩體獨特的
節奏都決定該詩體組詞造句的主要語序以及可以有何種變動的可能。從
現代語法學的角度來看，每種詩體獨特的節奏決定了該詩體可以承載何種
主謂句式，在時空邏輯的框架呈現何種主客觀現象；同時又可以承載何種
題評句，超越時空邏輯關係來並列意象和言語，藉以激發讀者的想象活動。
最後，我們從句法演繹到章法、篇法，發現三者都是遵循同樣的組織原則。
主謂句所遵循的是時空和因果相連的綫性組織原則，而此原則運用在章節
和詩篇的層次之上，便構造出連貫一致的綫性章節和詩篇。同樣，題評句
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所遵循的是時空和因果斷裂的組織原則，而此原則運用在章節和詩篇的層
次之上，便構造出各種不同的斷裂章節和詩篇結構。
需要强調的是，漢詩節奏、句法、結構之間的這種内聯不是靜止的關
係，而是呈現不斷發展的動態。在近三千年的中國詩史中，爲了開拓新的
詩境，詩人孜孜不倦地挖掘漢語自身演變（尤其是雙音化發展）所帶來的機
會，借鑒不同的民間音樂曲調以及各類散文，不斷發展出音義皆流轉完美
的新節奏，並創造出與之相應的新句式和新結構，爲新詩境的産生提供了
所必須的語言空間。新節奏、句式、結構的産生通常標誌著一種新詩體的
誕生。當一種詩體發展到一定的階段，它所開創的那類詩境難免漸漸變得
陳舊，這時詩人又自然地回到散文和民間的音樂演唱傳統中，去尋找新的
節奏，重構或創造各種句式和結構，以求開闢新的詩境。正如筆者已發表
或將發表的論文所示，漢詩節奏、句法、結構、詩境的這種深度互動，在《詩
經》、五言古詩、五言七言絶句、五言七言律詩、小令、慢詞的興衰過程中，無
不得以極好的印證。
（作者單位：香港嶺南大學）
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